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АКВАРЕЛЬ. 


В. А. Лепикашь. 


ДАЛЬНЪИНИЯ РАБОТЫ СЪ ОРНАМЕНТАЛЬНЫХЪ ОБРАЗЦОВУЪ. 


( Продолжение). 


Приводимъ еше одинъ примфръ работы акварелью съ большимъ количествомъ 
тоновъ,— Это орнаментированная и раскрашенная эмалированными красками самар- 
кандскал алиняиая тарелка (рис. 22) *). Какъ въ приведенномъ выше примфрЪ мозаич- 
наго изразца, таку и здФсь мы имфемъ дЪло съ геометральной раскраской, т.-е безъь 
передачи свфтотЪни предмета. На послднемъ примфрЪ подборъ тоновъ уже н`сколько 
труднфе предыдущаго, такъ какъ тона въ немъ не чисто основные, а достигаются 
только опредфленнымъ смфшенемъ основныхъ ивфтовъ. Чтобы получить въ данном 
случаЪ соотвЬтствуюшую гармон!ю красокъ, вы смотрите прежде всего па обций 
ивфть фона тарелки, по которому размфшенъ узоръ. Такимъ фономъ будеть темно- 
коричневый тонъ, который вы и составляете раньше другихъ. Берете слоновую кость, 
смЬшиваете ее съ карминомъ и отчасти съ стенной жженой и ртимъ составомъ за- 
краитиваете всЪ темныя мета, сначала свЪтлымъ тономъ, а затЪмъ усиливаете его 
до желаемой густоты ивЬта. Идя постепенно оть темныхъ къ свфтлымъ тонамъ, под- 
бираете затфмъ краску лля темныхъ желто-зеленыхъ поверхностей, какими являются 
круги въ пентрЪ тарелки, по наружному краю ея и окаймлешя четырехъ больших 
розетокъ. Въ этомъ орнаментЬ не соблюдена строгая симметрия въ рисункЪ разво- 
довь и розетокъ, такъ какъ краска на глинЪ при обжигани расплывается, чфмь и 
нарушается первоначальный контуръ. Въ составъ желто-зеленыхь тоновъ входят 
стенна натуральная и изумрудная зелень. Розетки покрываете красноватымъь тономъ, 
составленнымъ изь киновари и с1енны жженой. ТЬмъ же составомъ, но взначи- 
тельно слабЪе, такь, чтобы въ смЬшанной краскЬ иаходилось большое количество 
воды, закрашиваете всЪ свфтлыя части, т.-е. разводы и всЪ мелюя пятнышки. Въ 
пентрЪ тарелки рисунок» закрашенъ изумрудной зеленью съ небольшимъ прибавле- 
нтемьъ кадмия оранжеваго. 

* Приведенные примфры геомстральной раскраски акварелью далеко не исчерпы- 
ваютъ тВЬхъ моделей, которыя съ успфхомъ могуть быть использованы при работь 
въ качеств упражнен!й вь составлеши цвфтовъ. Сюда можно отнести также не- 


*) Изъ коллекши А. Г. Новикова. 
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сложные узоры ивфтныхъ матер! различнаго рода вышивки, бордюры обоевъ и 
т. д.—все это можеть служить прекраснымь матерталомъ для начальныхъ работъ 
акварелью. 


ОТМЫВКА АКВАРЕЛЬЮ ЗАСУШЕННЫХЪ ЛИСТЬЕВЪ. 


Ознакомившись съ контрастными явлешями геометральной раскраски рисунка, 
т.е. такой работой, гдЪ не было необходимости дЪлать постененный переходу» отъ 
одного тона къ другому, такъ какъ каждая краска рЪзко отдЬлялась отъ сосВдней 
опредЪленнымъ контуромъ, можно перейти къ соединенямъ отдфльныхъ красокь 
путемъ незамфтнаго перехода одного тона въ другой. Въ натурЪ только тогда мы 
видимъ опредфленные и довольно чистые тона, когда предметь имфеть ровную по- 
верхность и окрашенъ искусственной краской подобно тому, какъ это мы видФли на 
изразиЪ мечети или росписной тарелкЪ. Но коль скоро предметь имфеть неровную 
поверхность и не выкрашену искусственно, то его собственный ивфть будетъ имфть 
большое количество всевозможныхъ оттФнковъ, которые зависятъь оть многихь по- 
стороннихъ причинъ. Такъ, напримфръ, листья растенй на первый взглядъ кажутся 
намъ зелеными, пыльная дорога и камни сФрыми, небо днемъ — голубымъ и т. д., 
но если мы внимательно присмотримся къ зеленому листку, то замфтимъ, ‚ что зеле- 
ный цвть не вездЪ одной силы и не сплошь одинаковъ по тону, а представляеть 
совокупность многихъ оттЬнковъ зеленой краски. Наружные края листа обыкновенно 
окрашены въ болфе густой зеленый ивфтъ, между тЬмъ какъ по мЬрЬ приближеня 
къ серединЪ его окраска нфсколько слабЪе и желтЪе, особенно вблизи жилокъ, раз- 
вЪтвляющихся отъ центральной жилки во всЪ стороны. Еше болЪе рЪзко это свой- 
ство окраски листьевь можно наблюдать осенью, когда листва начинаеть увядать. 
ВсЪмъ намъ знакомо впечатлЬн!е отъ русскаго пейзажа «золотой осени», когда ивфть 
листьевъ изобилуеть самой разнообразной игрой красокъ съ преобладашемъь ивЪфта 
золота. На такихъ осеннихъ листьяхь сплошь и рядомъ можно видФть постепенный 
переходь отъ желтаго тона къ красному и даже къ зеленому, въ особенности на 
листьяхъ рябины, березы, клена, липы, которые еше держатся на деревЪ, но уже 
наполовину пожелтФли. Воть Эти-то ивфтные осеннее листья, засушенные и наклеен- 
ные на плотную бумагу или полукартонъ, наилучшимъ образомь могуть быть ис- 
пользованы, какъ первоначальныя модели для рисовая акварелью, тЪмъ болЪе, что 
этоть богатый матер!ать доступенъ всякому, гдЪ бы онъ ни жиль. Въ каждомъ 
большом городЪ имрются обшественные сады, парки, бульвары, гдЪ легко, гуляя 
осенью по адллеямь, собрать большую коллекшю листьевъ, самыхъ разнообраз- 
ныхь по своей форм и окраскЪ. Если нФфть возможности собрать необходимое 
количество разнообразныхъь моделей въ самомъ городЪ, то прогулка съ этой илью 
за городъ будетъ для васъ, любяшаго природу и искусство, только полезна. Такое 
собиране, лично самимъ рисующимъ, матер!ала принесеть ему помимо непосред- 
ственной пользы, въ видф запаса моделей, еше и побочную, которой онъ вначал 
быть можеть и не замфтитъ. Нодбирая листья для своей коллекши, вы вмфетЬ съ 
тЪмъ невольно наблюдаете самую природу, присматриваетесь къ красотамъ ея, под- 








Акварель. | 35 





мЪчаете игру красокъ на отдЪльныхъ подбираемыхъ вами листьяхъ, а Это развива- 
еть ваше чутье къ гармон!и красокъ, которой такъ богата природа. Если вы до 
сихъ поръ не особенно интересовались природой или любовались только общей ея 
панорамой, то экскурси за городъ со спешальной ифлью, помимо отдыха, дадуть 
вамъ еще и другое удовлетворение: онЪ научать васъ находить рстетическое насла- 
жден!е въ гармон!и красок отдВльныхъ предметов; вы будете зам чать красоту тамъ, 


гдЬ раньше ваигь взгаядъ не останавливался. 





Рис; 33. 


Въ нашемъ курсфомы приводимъ два примФра отмывки листьевь: листъ груши 
(рис. 23, 24 и 25) и листь дикаго щавеля (рис. 26а, 26Ъ и 26). Вь первомъ случаЪ 
преобладаеть золотистый тонъ, а во второмъ— зеленоватый. Какъ въ томъ, такъ и 
въ другомъ случаяхъ вы видите и переходные тона. Для того, чтобы нарисовать аква- 
релью пожелтВвиий листь груши съ тонами, переходящими постепенно въ красно- 
ватые, вы рисуете карандашомъ, какъ и въ предыдущихь упражненяхь, тшательный 
контуръ (рис. 23). Обций ивЪтгь листа здВсь желтый; значить, гамму красокъ вы бу- 
лете составаять изъ желтыхь тоновъ. Прежде всего опредФлите, какого инфта 
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самыя свфтлыя мЪста на листЪ; такимъ ивфтомъ окрашены свфтлыя жилки его п 
корешокъ. Этоть ивфть вы получите оть смфшеня хрома желтаго съ с1енной на- 
туральной. Составивъ тонъ на палитрЪ, вы пробуете его на отдфльной бумажкь и 
и сравниваете его съ оригиналомъ. Не нужно забывать, что краска въ сы- 
ромъ видЪ кажется нФсколько темнЪе, чЪмъ послЬ того, какь она высохнеть и 
впитается въ бумагу; портому вашъ мазокь на отдФльной бумажкф только тогда 
можно сравнивать съ оригиналомъ, когда онъ совершенно высохнетъ. Еели тонъ 
подобранъ правильно, то покрываете имъ сплошь весь листь, вводя осторожно въ 
еще совершенно мокрую краску, пока она еше не начала подсыхать, очень незначительное 
количество стенны жженой между отдЪльными жилками, какъ это показано на рис. 24. 
Никоимъ образомъ нельзя прокладывать новую краску или поправлять тонъ по полу- 
сырой, т. е., усившей уже слегка подсохнуть предыдушей краскЪ, такъ какъ рто 
неизбЪжно повлечетъь за собою появлен!е пятенъ въ тЬхъь м/стахъ, гд® он совер- 
шенно нежелательны. Покрывъ первымь свЪтлымъ тономъ весь рисунокъ, необходимо 
прекратить на время работу, чтобы дать возможность краскЪ совершенно высохнуть, 
Ждать приходится недолго—минутъ 5-10, такъ какъ краска быстро впитывается въ 
бумагу. На нашемь рисункЬ 23-мъ, посл первой прокладки краски, какъ видите, 
жилки листа выдЪляются темнымъ контуромъ карандаша, между тЪмъ какъ въ 
оригиналЬ онЪ должны быть въ нфкоторыхъ мЪстахъ свфтлыми. Для того, чтобы 
достигнуть впечатдЬн!я натуры, нужно при вторичномъ прокладывании боле темной 
краски покрывать и контуры жилокъ, оставляя тамъ, гдф это необходимо, перво- 
начальный свфтлый тонъ. Такимь образомъь вы получите незамфтные переходы 
оть одного тона къ другому; жилки будуть мягко тушеваться ва обшемъ фон, а 
весь листь прюбрЪтеть гармоничное ифльное пятно и не будеть производить вие- 
чатлВня искусственной раскраски контура. Наконець, чтобы придать вашей работЪ 
еще больше сходства съ наклееннымъ на бумасу растительным листомъ, прокладываете 
съ соотвфтствующей стороны легкую тФнь, соблюдая при этомъ и самую форму ся 
(рис. 25). Иной разъ, когда работа совершенно закончена, и вы поставите ее рядомъ 
сь оригиналомъ, а сами съ нфкотораго разстоянйя будете сравнивать ее съ моделью, | 
можеть случиться, что вашь рисунокъ будетъ нфсколько разниться отл» оригинала 
вь томь смыслЪ, что ифкоторыя красочныя пятна либо рЬзче, либо слабЪе 
выступаютъ ва общемъ фонф рисунка, чЪмъ въ натурЪ. Въ первомъ случаф для 
того, чтобы удалить излишнюю рЬзкость, полезно бываеть омокнуть совершенио 
чистую кисть въ воду и легко пройтись ею по всему рисунку; но при этомъ нужно 
нажимать кисть сильнфе вь тЪхъ мЪФстахъ, которыя вы хотите сгладить, покрывая, 
напротивъ, очень легко и быстро тЪ мФста, гдЪ окраска слЪлана вЪФрно. Благодаря” 
этому краска, смоченная водою, нфсколько расплывается въ рЬзкихь местах, и перс- 
ходъ становится мягче. Въ живописи такой пр!емъ называютъ ослаблешемо общаю 
тона. Наоборотъ, если обций тонъ кажется слабымъ благодаря слишком незамтному 
переходу однихъ красочныхъ пятенъ въ друг я, то нужно составить жилкую краску 
соотвфтствующаго тона и покрыть ею тамъ, гдЪ это необходимо. Благодаря тому, 
что отдфльныя пятна стануть красочнфе и темнЪе, весь рисунокъ будегь казаться 
рЪзче. Этоть пруемь называется усиливашем® тона. Приведенными терминами ‹«осла- 
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блене» и сусиливаше» тона мы и будемъ пользоваться въ нашемъ курсЪ. Очень часто, 
вмВсто «ослабить пятно или обиий тонъ», говорять «потушить иятно или тонъ», 
исходя изъ того, что ярко красочное пятно какъ бы «горитъ» среди других кра- 
сокъ и рЬзко бросается въ глаза. Иногда, наоборотъ, приходится усилить, вызвать 
или «зажечь» извфстное пятно нарочно для того, чтобы работа была больше похожа 
на натуру. Такъ, напримфръ, когда желаютъ написать съ натуры горяшую лампу или 
передать игру свФта на блестящихъ предметахъ, то умышленно кладутъь окружающие 
тона ифсколько слабфе для того, чтобы рЪзче подчеркнуть свфть лампы или блики 
на металлическихь предметахъ. Объ этомъ мы еше поговоримъ дальше, когда будемъ 
знакомиться съ рисован!емъ акварелью паиге-тоговъ. 

Перейдемъ теперь къ другому упражненню—къ отмывкЪ листа дикаго шавеля 
(рис. 26а, 26Ъ и 266), гдЪ сочеташе красокъ значительно сложнЪе. Въ немъь вы видите, 
что одинъ тонъ, густой зеленоватый, вь особенности съ лЪвой стороны отъ цен- 
тральной жилки, составаяеть какь бы одно ифлое съ красновато-темнымъ тономъ, 
и провести границу, гдф кончается одинъ тонъ и начинается другой, не предста- 
вляется возможнымъ, такъ какъ оба тона непосредственно вытекаютъь одинъ изь 
‘другого. На нашихъ рисункахъ указанъ обычный пр!емъ работы акварелью, т.-е. про- 
кладка тоновъ постепеннымъ усиливанемъ. Но незамфтный переходъ красокъ можеть 
быть достигнуть еше и особымъ способомъ, съ которымъ мы познакомимся подробнЪе. 
Пруемъ, благодаря которому можно получить сразу сочетан!е красокъ съ незамбтнымь 
переходомъ одного тона въ другой, у хуложниковъ носить пазван!е «работы по 
сырому», и заключается онъ въ слБдующемъ. 

Составляютъ сразу тонъ, соотвфтствуюций оригиналу, въ данномъ случаЪ зеле- 
новатый, и покрывають имъ центральную часть листа. Пока положенный тонь не 
высохъ, быстро приготовляется темно-красноватый тонъ и накладывается рядомь съ 
веленымъ, частью захватывая этотъ послЪднй, велЬдствье чего одна краска сливается 
на бумаг съ другой и даеть незамфтный пореходъ. Такъ какъ соединенныя таким 
образом двЪ краски смфшиваются другь съ другомъ только на небольшомъ про- 
странетвЪ, то къ краю листа остается уже чистый красноватый тонъ, какъ рто 
видно на нашемъ рисункф 26Ъ. Если нужно по оригиналу, чтобы зеленоватые тона 
были введены кое-гдЪ и по краямъ листа, то опять-таки они вводятся въ еше сырой 
красный тонъ. На нашемъ рисункЪ показаны бЪФлыя пятнышки посрединЪ листа, 
тамъ гдЪ онъ прорванъ; въ ртихъ мЬстахъ просто оставляется бЪлая незакрашенная 
бумага. 

При работ «по сырому» удобнфе вводить темные тона въ свфтлые, а не” 
наоборотъ. Вообще же для того, чтобы покрыть известную плошадь различными 
тонами безь рЬзкихь границъ перехода, покрываютъ сначала всю эту плошадь совер - 
шенно чистой водой, а затЬмь по сырой бумаг накладываютъ тона красокъ. Сырая 
бумага способствуеть смягчентю границь между‘отдЬльными тонами. 

Въ коллекшю листьевъ для отмывки можно включить также и ивбтныя перья 
итицъ, которыя по красочнымъ сочетанямъ бываютъ иногда удивительной красоты, 
а по способу рисованя ничФмъ не отличаются оть листьевъ. Мы рекомендуем сд- 
лать по возможности большее количество упражнен!й отмывки листьевъ, самых 
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разнообразных формъ и окраски. Эти упражнен!я дадуть вамъ возможность овла- 
дЬть трудностями акварельной техники, и такимь образом переход ваишгь къ рисо- 
ван!ю акварелью рельефных предметовъ не встрЬтитъ затруднений. 


РАБОТА АКВАРЕЛЬЮ СЪ НАТУРЫ. 


Рисован!е акварелью засушенныхъ листьевь служить переходомъ къ работВ съ 
рельефных предметовъ. 

Листья, конечно, тоже до известной степени рельефны, такъ какъ имфють нф- 
которую толшину, но эта толщина такъ незначительна, что не играеть въ живописи 
почти никакой роли, и ею можно совершенно пренебречь безь особаго ушерба для 
дЪла. Тистья плоски. Мы ихъ разсматривали, какь форму опредЪленной поверхности, 
не имфющей толщины, и, слЪдовательно, не считались съ освфшенемъ, которое 
необходимо для изображения рельефныхъ предметовъ. Вы знаете, что на круглыхъ 
или выпуклыхъ предметахъ, непосредственно освфшенныхъ солнцемъ или инымъ 
какимъ-либо свФтомъ, всегда находится со стороны источника свЪта небольшое пятно 
которое освфшено сильнфе всего; это—бликъ. Бликъ особенно рфзко выдЬляется на 
предметахь съ блестяшей или полированной поверхностью, какъ, напримфръ: эмали- 
рованная посуда, самоваръ, стеклянные или металлическе предметы и т. д. Если мы 
будемъь смотрЭть на полированный темно-коричневый кувшинъ, освЪшенный днев- 
нымъ свЪтомъ, то замтимъ, что бликъ на немъ находится только со стороны свЪта, 
между тЪмъ какъ съ противоположной стороны такого блика нфтъ. Сколько бы мы 
ни вращали кувшинъ, желая получить бликъ въ тфневой его стороны, достигнуть 
этого не удастся, такъ какъ по мЪрЪ врашентя сосуда и бликъ булетъ перемшаться 
‹ъ одного места на другое, оставаясь все время со стороны свфта. СлЪдовательно, 
съ этимъ свфтлымь пятномъ—бликомъь въ живописи нужно очень считаться, такъ 
какь онъ указываеть на рисункЪ, съ какой стороны освфшенъ предметь, а соот- 
вЪтственно этому располагаются и тЪневыя части. Мы знаемъ, что солнце, освфшая 
постройки, камни, фигуры людей и пр., придаеть имъ въ общемъ какъ бы двойную 
окраску —свЪтлую и темную. Сторона, обрашенная къ свЪту, всегда значительно 
севфтлЪе противоположной стороны, куда лучи солнца не попадають. Даже въ тЬхъь 
случаяхъ, когла предметь со стороны свфта искусственно выкрашенъ въ темный 
ивфть, освЪшенная сторона все-таки кажется свфтлЪе тЪневой, хотя бы эта послЪдняя 
по окраекЪ значительно уступала освфщенной части. Такъ, напримфръ, очень часто 
освЪщенная яркимъь солнцемъ сЪрая и даже красная крыша дома можеть казаться 
свЪтлЪе бЪлой стЪны, находящейся въ тЬни: бликъ на полированномъь темномъ со- 
судЪ свЪтдЪе бЪлой бумаги въ тЪни; даже черная матеря, будучи освфшена солн- 
цемъ, значительно печи бе вь тВхь мЪстахъ, куда не проникаютъ лучи солнца. То же 
самое можно наблюдать и при свЪтЪ менЪе яркомъ, хотя тЪни въ послВднемъ случаЪ 
будуть выражены слабЪе. ТЪни, о которых мы сейчасъ говорили, называются с06- 
ственными тбиями, т.-е. такими, которыя непосредственно видны на самомъ предмет. 
Кром собственных, есть еше падающёя отъ предметовъ мбни. Палка, воткнутая въ 
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песокъ, въ солнечный день броситъ на песокъ тЪнь въ видЪ темной полосы; отдЪльно 
стоящий домъ, дерево и всяк! другой предметъ также бросаютъ тЪнь, форма кото- 
рой зависить отъ очертан!й предмета. Падаюция тЬии ложатся не на самый пред- 
метъ, а на ту поверхность, на которой стоитъ предметъ, или на окружаюцие предметы. 
Между собственной тЬнью и освфшенной частью предмета, въ особенности на круг- 
лыхь тТЪлахъ, находится пространство, куда лучи свфта попадаюгь лишь отчасти: 
это слабоосвЪшенное мЪсто называется полушбнью, или полутономъ. ПолутЬни 
яваяются какъ бы связывающимъ звеномъ между свфтомъ и тЬнью. Собственныя 
тЬни и падаюция могуть быть ослаблены искусственно, если вблизи тЪневой стороны 
поставить другой освЪшенный предметъ. Лучше всего рто зам тно на гипсовыхь 
бЪлыхъ предметахъ. Если бЪФлую вазу освфтить съ одной стороны, то другая ея сто- 
рона будеть въ тЪни; но стоить лишь къ тЬневой сторонЪ поднести листь 6Ълой 
бумаги, чтобы тЪнь значительно смягчилась и почти сравнялась съ полутЪнью. То же 
самое происходить и съ цвЪтными предметами. Если къ тфневой сторонЪ лица под- 
нести ту же бЪлую бумагу, то тВнь на лиц станеть значительно слабЪе, и, кром® 
того, ивфть лица въ тфни приметъ фголетово-сфрую окраску. Этимъ свойством 
ослабления тЪней очень часто пользуются художники, когда желаютъ придатъ изобра- 
жаемому предмету особую легкость. ТЬнь на предмет можно не только ослабить 
искусственно, но ей можно также придать и желаемый оттФнокъ, стоитъ только 
вместо бЪлой бумаги взять ивфтную. Такимь же способомъь можно ослабить или 
придать желаемый оттфнокъь на только собственнымъ тЬнямъ, но и падающимъ. 
Итакъ, вы видите, что окраска предметовъь въ томъ видЪ, въ какомъ они предета- 
вляются нашему глазу, зависить еше во многомъ и оть отражен, падающихъ оть 
окружающей ихъ обстановки. 

ТБнь, ослабленная лучами, отраженными оть другихъь предметовъ, называется 
рефлексом. Итакъ, при рисовании съ рельефныхъ предметовъ приходится имЪть 
дЪло со свбтомф, бликомЪ, собственной тбнью, падающей тбнью. полутбнью и 
рефлексами. 

Посмотримъ теперь, какую роль играютъ въ живописи всЪ рти градаши свЪта 
на предметахъ. Прежде всего свфтъ, какь мы знаемъ, вообше является причиной 


`ивфта, такъ кактъ въ отсутствии свЪта мы совершенно не различаемъ красокъ въ» при- 


родЪ. Какъ слЬдетве свфта, является бликъ на предметахъ, который, въ зависимости 
оть свойства освфшенной поверхности, бываеть либо блестяшимъ, либо только зна- 
чительно свЪтлЪе всфхъь остальныхъ пятенъ на предметЪ. Начиная работу красками, 
вы смотрите прежде всего, съ какой стороны модель освфшена, и съ этой именно 
стороны ищете наиболфе сильно осв.шенную часть, т.-е. бликъ. Сейчасъ же сравни-— 
ваете бликъ съ собственной тЪнью предмета, иначе говоря, вы сравниваете два совер- 
шенно противоположныхь по сил красочныхъ пятна: самое свЪтлое и самое тем- 
ное. ПослЪ такого сопоставления свФтлаго и темнаго пятенъ, вы уже гораздо легче 
опредфлите пвфтъ полутВни. Не всегда, однако, собственная тФнь будеть самымъ 
темнымъ пятномъ на вашемъ рисункЪ. Если, напр., поставить бФлый кувшин на 
фонф черной драпировки, то понятно, что драпировка будеть темнФе собственной 
тЪни кувшина. Въ такомъ случаЪ за самое темное пятно берется для сравненя не 
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собственная тФнь изображаемаго предмета, а фонъ или вообще самое темное мЪето 
изъ той обстановки, которая входить въ объектъ вашей работы. 

Цвфть блика на блестящихъ поверхностяхъ прежде всего зависить отъ источ- 
ника свЪфта, а также и отъ окраски самаго предмета. Если сосудъ съ глянцевитой 
поверхностью находится въ закрытомъ помфшен!и, напримфръ, въ комнатЪ, то бликъ 
въ большинствЪ случаевь отражаетъь окно, изъ котораго падаетъь свфтъ. Правда, это 
изображене окна въ блик бываетъ искажено, но все-таки опредЪленно можно уло- 
вить его форму и различить даже темныя полоски, пересЪкаюция бликъ и предста- 
вляюция собой рамы, не пропускаюцщия лучей свфта. На мФфдныхъ предметахъ тонъ 
блика имфегь нФсколько холодноватый голубой оттЪнокъ, какъ отражен неба. 
Нужно быть очень внимательнымъь при опредлен!и свойства блика, его теплаго 
или холоднаго тона относительно обшей гаммы пвфтовь данной модели. Сила 
блика даеть аккордъ всей работЪ: съ его ивЪтомъ вы непрерывно должны сравни- 
вать всЪ остальные тона. Если вы возьмете бликъ слабфе, чВмъ въ натурЪ, то и 
всЪ остальныя краски должны быть взяты соотвтственно слабЪе. Въ акварели, 
какъ уже было говорено выше, для бликовъ оставляется незакрашенная бФлая бумага, 
и, по мЪрЬ хода работы, блику придаются т или иные легке ивфтные оттЪики. 
Когда требуется изобразить очень сильный бликъ и передать ярый блескъ и игру 
св\та, то полезно бываетъь покрыть сначала мФсто блика ивЪтомъ полутЪни, а затЪмь 
острымъ ножикомъ или спешальной стальной скоблилкой счистить совершенно краску 
и обнажить бЪлую бумагу, соблюдая при этомъ форму блика. Удачно вызванный этимъ 
способомъ бликъ на разстояни производить полное впечатлЬн!е свЪфтяшагося пят- 
нышка. Однако, этимъ способомъ не слФдуеть злоупотреблять, и къ его помоши 
можно прибфгать только въ случаЪ крайней необходимости, т.-е. тогда, когда вы 
случайно закрасили бЪлую бумагу на томъ мфетЪ, гдЪ долженъ быть бликъ. Вообще 
же нужно стараться передавать блестяция мФста на предмет путемъ удачно подо- 
бранныхъ и умЪло положенныхь красокъ. Мы указываемъ здЪсь обние преемы работы 
акварелью, могуцие облегчить трудъ начинающихъ, зная по опыту, что каждая мало- 
мальски удачно исполненная работа даеть работающему известное удовлетворен! и 
благотворно влтяеть на его дальнфйпие успхи. Въ большинствЪ же случаевъ всЪ 
техническе прРемы работы акварелью вырабатываются постепенно и лично самимъ 
рисующимъ. ВполнЪ возможно, что, когда вы овладФете кистью настолько, что свободно 
будете справляться съ самыми трудными задачами, вамъ ‘не надо будетъь слБдовать. 
нашимъ указантямъ; вы, быть можеть, найдете друге пруемы, свойственные только 
вамъ. 

Наше указан!е на ярко выраженный бликъ основано на томъ, что послЬдн!й 
служить какъ бы единицею мЪры въ всей работ и даеть возможность начинающему 
легче орлентироваться въ опредЪлени силы другихь тоновъ. Въ большинств® слу- 
чаевъ, однако, приходится руководствоваться не бликомъ, а вообще самымъ свфтлымъ 
пятномь модели, сравнивая это пятно со всфми остальными тонами. А для того, 
чтобы сразу опредФлить, какое мЪето модели является самым свфтлымьъ, нужно 
нЪсколько пришурить глаза; относительная яркость тВневыхь и свфтлыхь частей 
модели выступаеть тогда съ большей отчетливостью. 
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Уже при рисованги съ натуры карандашом, углемъ или тушью, вообще однимь 
тономъ, вы могли убТдиться, какое огромное значене имфетъ правильная передача 
относительной силы тЪней, полутоновъ и свфтлыхъ пятенъ. Рисунокъ не можеть дать 
виечатлЬн!я натуры, если не соблюдены въ немъ отношеня тЪней другъ къ другу. 
Самая темная тЪнь модели должна быть самой темной и въ рисункЪ; самое свфтлое 
пятно модели должно быть такимъ же и въ рисункЪ; промежуточныя тЬни въ 
рисункЪ должны быть настолько же слабЪе главной тфни, насколько онф слабЪе въ 
натурВ. 

Это правило сохраняеть свое значене и въ живописи. Какъ вамъ изв.стно, 
одинъ и тотъ же ивфть можеть имфть различную силу тона (см., напр., рис. 10, 11, 
12 и 13). И воть, омносительная-то сила тоновъ и должна быть соблюдена въ рисункЪ 
акварелью съ натуры. Объ этомъ обыкновенно забываютъь начинающие, направляя 
все свое вниманте на то, чтобы вЪрно «подобрать» ивфть краски. Между тЬмъ, вЪрно 
подобрать ивЪтъь отдльной краски просто невозможно. Правдивость красочнаю изо- 
браженвя зависит® тораздо боле от® относительной силы тоновь, чм ошЪ их абео- 
лютной вбрности ивбтамЪ натуры. 

Если вы предложите написать пяти художникамь одну и ту же модель, всЪ они 
нав`рное будуть пользоваться различными красками. Одину будеть придерживаться 
холодной гаммы ивфтовъ, другой —болЪе теплой, у одного получится болЪе свЪтлый 
колорить, у другого — болЪе темный и т. д. Если вы на каждомь ихъ рисунк® обве- 
дете карандашом опредЪленное мфето, вырЬжете его и сравните затЬм‘ь вырЪфзанные 
куски, то убЪдитесь, что всЪ они окрашены весьма различно. 

И если, тЬмъ не менЪе, всЪ рисунки одинаково правдивы и одинаково схожи съ 
моделью, то потому только, что въ нихъ одинаково вфрно и искусно соблюдены 
взаимныя отношения тонов. 

Отсюда слФдуеть, что ни одинъ ивфть натуры нельзя разсматривать отд®льно, 
внб связи ею СЪ окружающими тонами, а надобно все время сравнивать краски модели 
между собою. 

Рисунокъ красками подобенъ музыкальной мелод!и, гдЪ каждая отдфльная нота 
сама по себЪ ничего не выражаетъ и только въ опредфленной связи съ другими 
нотами производить должное виечатлЬнте. Вы можете сыграть рту мелодию въ боле 
низкомъ тонф или въ боле высокомъ,—она останется все той же мелодй, Но 
стоитъ нарушить взаимное отношен!е составляющихь се нотъ, какъ все очарован! 
ея разсфется, и самая мелодя перестанетъ сушествовать. 

То же и сь красками. Вы можете выбрать ту или иную красочную гамму, 
это—дфло вашего вкуса или особенность вашего глаза, но взаимныя отношентя то- 
новъ должны быть соблюдены непремфино, иначе вапгь рисунокъ ие будеть произво- 
дить пфльнаго, гармоничнаго и правдиваго впечатлЬня. Краска, положенная на кар- 
тину безь согласования ея съ другими тонами, вызываеть такое же ошушен!е диссо- 
нанса, какъ ненастроенная струна въ музыкальномъ инструмент или фальшивая 
нота въ мелодйи. 

Вотъ почему нельзя подбирать поодиночкВ отдЬльныя краски, но нужно каждую 
изъ нихъ сравнивать по сил тона со всфми остальными, не исключая и фона рисунка. 
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Рис. 27. 
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НАТЮРМОРТЫ (ХАТЕВЕ МОВТЕ). 


Мбдный судокь и эмалиросаниая кастрюлька. 

Первой вашей работой съ натуры должны быть предметы, имфюшие опре- 
дЪленный иырть и нетрудный рисунокъ. Вь нашемъ курсв для начальной работы 
мы приводим примфръ рисовантя акварелью съ предметовъ- домашияго обихода— 
мднаго судка и эмалированной синей кастрюльки (рис. 27). Оба эти сосуда имфють 
гладкую блестяшую поверхность и, слЪдовательно, ясно выраженный бликъ, который 
на желтомъ судкЪ имфеть холодный желтоватый оттЬнокъ, а на кастрюлЪ совер- 
шенно бЪлый пвЬтъ, т.-е. ивфть бЪлой бумаги. Все Это находится въ связи съ 
свфтло-сФрымъ фономь въ верхней части и темно-сфрымь — вь нижней. КромЪ 
того, вы видите опредЪленно обозначенную собственную тЪнь на предметахъ, па- 
дающую тЬнь и полутЪни. И на судкЪ, и на кастрюлЪ замфтны также и рефлексы. 
Процессъь работы вамъ уже изв,етенъ. Рисуете карандашомъ контуръ и про- 
кладываете легкимъ тономь фонъ, желтоватой краской (хромъ желтый )—судокъ и 
синей (ультрамаринъ)—кастрюлю. На судкЪ и на кастрюлЪ оставляете блики незакра- 
шенными: въ первомь случа —въ видЪ длинной вертикальной полосы и свфтлаго 
пятнышка на крышкЪ, а во второмъ случаЪ — въ видЬ зигзагообразной 6Ълой полосы. 
ЗатЬмъ постепенно шагъ за шагомъ, подбирая ивфта съ натуры и усиливая ихъ, вы 
прокладываете собственныя тЪни, падаюция и рефлексы, слЪдя за ихъ относительной 
силой. На судкЪ, какъ видите, отражается синяя кастрюля; слФдовательно, въ желтые 
тона должны быть введены син!е. Донышко кастрюльки им`еть фтолетовый оттЬнокъ, 
а рефаексъ, падаюций оть судка, отдФляется отъ собственной тЪни болБе свЪглымъь 
тономъ. КромЪ того, на верхнемъ ободкЪ кастрюли и на конц ручки оставлены, 
какъ бы небрежно, св\тлые блики; но оть нихьъ въ значительной мьрь зависить 
рельефность изображаемыхъ предметовъ. Не вездЪ одинаково должны разграничи- 
ваться между собою краски: онф боле опредфленны въ свфтовыхъ часляхъ, а въ 
тЬняхь и полутЪняхь онф больше входять одна въ другую. Портому не сллует\ 
особенно смушаться, если въ тЪневыхъ частях вы случайно покроете краской большее 
пространство, чЬмъ предполагалось. Акварель будеть гораздо «сочнфе» и «свфжЪе», 
если кое-гдЪ будеть допушена какъ бы нфкоторая небрежность. 


Наобороть, если все будеть тшательно закрашено и прилизано, то работа полу- 
чится скучная, или, какъ говорятъ художники, «замученная». Не обязательно для перво- 
начальной работы акварелью вы должны брать то, что нами указано; вы можете 
взять въ качествь модели и друге предметы обихода, но только простые по формЪ 
и сь ясно выраженной окраской. Если первая работа съ простой модели васъ не 
уловлетворяеть, берите новую натуру такого же характера. Переходить къ болфе 
сложным моделямъ, не достигнувъ желаемаго результата въ простыхъ, не слБдуетъ, 


такъ какъ это не принесеть существенной пользы. Живопись требуеть упорной и 
настойчивой работы. 
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Бутылка. печной юршок®, миска, тарелка, ложки дереванныл, кусок® чернаю хл®ба 
и полотенце (рис. 28а, 28 и 25°). 

Приведем еше одинъ примфръ натюрморта, боле сложнаго, но составлениаго 
изь 2®хъ же предметовъ обихода. ЗдЪсь, какъ и въ первомъ случаЪ, красочная задача 
довольно проста, такъ какъ вс ивФта вполнф опредФленны и ясны; значительно 
сложнфе здЬсь лишь форма рисунка. 

Пришуривъ глаза, не трудно убФфлиться, что самыми свфтлыми мФфетами въ этой 
групп Ъ будуть тарелка, нфкоторыя части полотенца и блики на бутылкЪ. Эти свфтлыя 
мфета вы и оставляете бФлыми, а все остальное покрываете легкими тонами, придер- 
живаясь, даже при начальной прокладкЪ, приблизительных тоновъ натуры (рис. 28Ь) 
Надо, впрочемъ, зам тить, что на нашемъ рисункЪ (285) показаны не только совер- 
шенно слабые тона, но въ нфкоторыхъ мФстахъь и боле темные, что уже соотвЪт- 
ствуетъ вторичной прокладкЪ красокъ. Вь ходЪ работы должен проводиться по обыкно- 
венйо принцииъ: оть общаго къ деталямъ. Весь натюрморть постепенно пробрЪтаеть 
свой натуральный ивФтгь и рельефность. СлФдовательно, отъ вашей работы должно 
получаться такое впечатлЬн!е, словно рисуемые вами предметы мало-по-малу высту- 
пають изъ окружающаго пространства и отдфляются отъ бумаги. Такъ бываеть въ 
туманный день, когда вы приближаетесь къ групиф людей или построекъ: вы видите 
—иуане сразу, во веБхъ подробное тяхъ, а сначала вырисовываются предъ вами одни 
силуэты, затЪмъ очерташя и краски становятся все яснфе и яснфе, пока не дости- 
гнуть, наконець, полной-отчетливости. Никоимъ образомъ нельзя И 
по частямъ, напримбруъ, сначала написать и совершенно закончить бутылку, потомъ 
перейти къ мискЪ и т. д. Нужно писать всю модель одновремеино, постененно уси- 
ливая тона и переходя отъ одного предмета къ другому, чтобы затЬмъ снова возвра- 
титься къ первому. Этоть премъ имфеть еше и чисто оптическое основан!е. Напгь 
глазъ устроенъь такимъ образомъ, что онъ легче опредЪляеть настояций тонъ пред- 
мета, если вы быстро переводите взелядъь съ одного ивЪта на другой. Воть почему 
художники. когла пишутъ свои картины, то непремфнино смотрят» на всю плошадь, 
покрытую красками, а не на то мфето въ картинЪ, которое пищутъ въ данный мо- 
менть. Покойный профоссоръ Академти Художествъ Я. Ф. Цюнглинекй, представи- 
тель импресстоническаго направления, желая подчеркнуть необходимость имфть нь 
виду общее отвошене тоновъ въ любой работЪ красками, часто говориль своимъ 
ученикам: «когда пишете голову, то смотрите на ВОТЬ а когда пишете ноги, то 
смотрите на голову». Въ этой, нЪсколько парадоксальной фразЪ содержится совер- 
_ шенно правильная мысль: дЬйствительно, только имя въ вилу общую гамму красокъ, 
можно приблизиться къ натурф и придать своей работ художествениую ильность. 

Такимь приближенемь къ натур и возможно боле точнымъ воспроизведе- 
Нек ея и должны покамфетъ ограничиваться вапти задачи. 

Мзъ этого, однако, не -слФдуетъ, что конечная иль искусства есть рабское 
подражаше природЪ; но для того, чобы умфть самому создавать художественные 
образы, необходимо учиться у природы, изучать натуру и внимательно присматри- 
ваться къ ней. Натура—лучиий изъ вефхъ учителей рисовантя. Ни одинъ изъ вели- 
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Анджело, Рафарль, Леонардо-да-Винчи, Рембранть—всЪ они _прошли эту серьезную 
школу, которую мы назовемь школой графической и красочной грамоты, Пройдя 
Эту элементарную школу грамоты, художникъ заимствуеть у природы форму и даже 
иногда идею произведешя, но все это проходить черезь горнило его собственнаго 
«я», въ результатЬ чего мы видимъ художественное произведенте, а не фотографию. 
Все ненужное, все лишнее отпадаеть само собой, расплавляется въ горнилЪ, и передь 
нами является образъ, въ которомь выражена душа автора. 

Портому оставимъ пока на время вопросъ о творчествЪ и будемъ по учени- 
чески наивно копировать натуру, памятуя, что, пока вы не чувствуете себя достаточно 
сильными въ простомъ копирован!и природы, вы - рабъ ея и не должны отступать оть 
нея ни на одну тоту. Не бойтесь этимъ убить въ себЪ искру Божию: то, что въ васъ 
заложено оть природы, проявится со временемъь само собой, а когда Это время 
наступить, —вы почувствуете сами. 

В. ЛепикашЪ. 


( Продолжеше _ слб дует). 
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КУРСЬ ОРНАМЕНТА. 


А. Г. НовиковЪ. 
(Окончатше). 


РИСУНКИ 73 и 74. ПОЛУКАПИТЕЛЬ РОМАНСКАГО СТИЛЯ. 


Романск!й стиль напоминаеть готическй, но отличается тяжеловфеностью и 
округлостью своихъ формъ. 
Начинать рисоване слЪлуеть съ опредфлен!я обшей формы модели, затЬмъ—ея 
крупныхъ частей. Крайня точки слФдуетъ сравнивать съ вертикальными и горизон- 
®  тальными линями, соблюдая правила перспективы. Приступая къ рисованю подроб- 
постей, слЪдуеть обрашать внимане на характеръ всей модели и отдфльныхъ ся 
частей. | 
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Рис. 74. 
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РИСУНКИ 75 и 76. ГОТИЧЕСКАЯ КАПИТЕЛЬ. 


Начинайте рисунокъ съ опредфлешя обшей формы капители; намфтьте уголъ 
ея, пижния части и затЬмь, когда въ общихъ чертахь рисунокъ будеть установлен, 
переходите къ рисованию мелкихъ частей и украшен, сравнивая ихь вс’ время сь 
обшей формой и связывая мелкя части съ болЪе крупными и съ обшей формой. 
Когда коитуры закончены, приступайте къ передач свфта и тфней. 
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Рис. 76. 
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РИСУНКИ 77 и 78. ДЕКОРАТИВНЫЙ ОРНАМЕНТЪ, У КОТОРАГО ВСТРЬЧАЮТСЯ 
НЕ ТОЛЬКО ЭЛЕМЕНТЫ РАСТИТЕЛЬНАГО, НО И ЖИВОТНАГО ЦАРСТВА. 
Въ послЬдовательности рисования ничего новаго не прибавляется; ходъ рисунка 
остается тоть же, что и въ предыдущихъ орнаментахъ; слЪдуетъ стремиться переда- 
вать въ рисункЪ характерь орнамента, такъ какъ въ послВдующемъ рисован!и ха- 
рактеръ этот будеть имфть большое значенте. 
Ще ха 
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Рис. 77. 
РИСУНКИ 79, 80 и $1. ГОЛОВА ЛЬВА ВЪ СОЧЕТАНШ СЪ ОРНАМЕНТОМЪ. 
я } Этотъ декоративный орнаментъь встрЪчается главным”ь образомъ какъ украшен!е 


въ архитектурь и въ прикладномъ искусствЪ. 

Рисунокъ начинаете съ опредфлен!я отношенй общей формы и съ размфшеня 
его на бумаг. Набрасываете, слЪдя за отношенями больших частей, форму головы 
льва и поворотъ, въ которомъ находится она по отношен1ю къ зрителю; все это 
надо устанавливать въ общихъ чертахъ. 

Обращайте вниман!е при этомъ на взаимное расположене двухъ лин: лини 


глаз» льва и лини, идушей оть конца носа до лба (рис. 79). По отношен!ю къ ртимъ 
линямЪ 


и должны быть расположены глаза, носъ, ротъ и прочтя части головы, 
( 


‘начала опредляете величину рта и глазъь, сравнительно съ величиной всей головы, 
находите форму и разстоян!е промежутковъ между ними, а также устанавливаете 
размфры окружающаго ориамента. Рисуйте одновременно лфвую и правую стороны 
орнамента, сравнивая его формы съ вертикальной и горизонтальной линями: отъ 


зАзбиик 











КурсЪ орнамента. 71 
СИ Е ИВ АЕ а ео Е ИЕ Е 
Ра ки 
|! \ 
} > х 7 
| и К ИВ = 7 
УТУ 1 
- `` / : 
7. У : 
199 07 
И \ 
я | | 
< 1 РЕ; 
; и | 
Я 
ыы 
„. т 
Рис. 79. 


конца носа возстановите периендикулярь кверху и раземотрите тЪ углы, которые 
образуются между этимъ пернендикуляромъ и лбомъ, или наклонной линей, идущей 
через роть и кончикъ носа. Линю же глазъ сравнивайте съ горизонтальной линтей: 
въ прямомъ положени орнамента линтя глазъ совпадаеть съ горизонтальной линтей, 
во всфхъь остальных — она представляеть собой боле или менЪе выпуклую дугу. 
Такими путями устанавливаете рисунокъ въ общихъ чертахь и связываете другъ 
съ другомъ веЪ крупныя его части; затЪмъ постепенно переходите къ подробностямъ, 
перелавая тЪ характерныя черты, которыя вы усматриваете въ модели. 

Въ виду сложности орнамента, лучше рисовать его предварительно углемъ, кото- 
рый нъЪсколько разъ можно сбивать тряпочкой съ бумаги, не портя ея. 

Переходя къ тЪнямъ, начинайте сначала съ самыхъ темныхъ и постепенно 
переходите къ боле свЪтлымъ. Зам бтьте, что не вс свЪта имфють одинаковую силу: 
яркость ‚ихъ зависить оть того, на какомъ планф они находятся и въ какихъ усло- 
вяхъ. Чтобр-вакончить рисунокъ ‘итальянскимъ карандашом, сбиваете лишний уголь 
и прорисовываете постененно вс лЪни въ той же послдовательности, какъ и раньше, 


т.-е А ъ ы и . г З. з их 
г.-е. начиная съ самаго темнаго пятна и переходя къ свЪтлымъ. КромЪ рельефности 


и лики орнамента, надо стремиться передать также и характерь его. Первое дости- 
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гается правильным отношентемъ тЬней и полутоновъ, послФднее же— правильностью 
формы всего рисунка и его частей. 

А такъ какъ вы и начинаете свой рисунокъ съ опредьлентя формы орнамента 
и его частей, то, значить, характеръь модели долженъ быть уловленъ и выражень 
уже въ первоначальном наброскЪ. Напротивъ, полная рельефность можеть быть 
достигнута только тогда, когда проложены главныя тЬни и полутона, т.-е. въ закон- 
ченномъ рисункЪ. Въ этомъ легко УбЪдиться, разсматривая воспроизведенные здЪсь 
три рисунка, показываюние послФдовательный ходъ рисования. 


РИСУНКИ $2 и 83. ОРНАМЕНТЪ, СОСТОЯНИЙ ИЗЪ ГОЛОВЫ ЖИВОТНАГО, 
ЗАКЛЮЧЕННОЙ ВЪ СПИРАЛЬНУЮ ВЪТКУ. 


Намфчаете прямыми черточками отношен!е между крайними точками спирали и 
крайними точками головы животнаго. Набрасываете, какъ показано на рисунк® 82-мъ, 
обшую форму головы животнаго вмфстЬ со всфмъ остальнымъ орнаментомъ, строго 
наблюдая за направленями наружныхь лин головы 1—2, 3—4; линйи Эти надо 
сравнивать съ вертикальными и горизонтальными линями, мысленно проводимыми на 


модели. Потомъ переходите оть общаго къ подробностямъ рисунка. Намфчаете вели- 





чину и мЬсто глаза, рта и крупныхъ завитковъ орнамента, точно устанавливая ихъ 
форму и расположеше по отношению другъ къ другу. При этомъ надо обращать вни- 
маше также и на форму промежутковъ между ними. 

Когда, такимъ образомъ, орнаментъь будеть оконченъ въ контурЬ, можете 
постепенно перейти къ вырисовкЪ всфхъ доступныхъ глазу подробностей модели и 
кь передач свфта и тЪни, доводя рисунокъ до такой законченности, какъ показано 
на рис. 83-мъ. 


РИСУНКИ 84 и 35. ДЕКОРАТИВНЫЙ ОРНАМЕНТЪ СЪ ГОЛОВОЙ ЖИВОТНАГО. 


Этотъ орнаменть часто встрфчается въ видЪ украшения на различныхь построй- 
кахъ; его можно видФть также у фонтановъ, гдЪ онъ обрамляетъ обыкновенно то отвер- 
сте, изъ котораго выливается струя воды. 

Состоить онъ изъ листьевь и завитковъ; средина же его представляеть собой 
стилизованную маску животнаго. Ходъ рисован!я этого орнамента слфдуеть тому же 
порядку, какого мы обычио придерживались до сихъ поръ. ОпредЪлите отношеня 
модели и размфстите ихъ на бумаг. Обшую форму набрасывайте прямыми лин! ями, 
какъь показано на рисункЪ 84-мъ. ЗатЬмь переходите оть обшаго кь большимъ 
частямь орнамента. Намфтьте величину и форму носа, рта, глазъ, место ихъ по 
отношению къ верхнему спиральному завитку орнамента; слЪдите также за разетоя- 
немъ между глазами и переносьемъ. 

Когда всЪ крупныя части будуть въ обшихъ чертахь нарисованы, переходите 
къ болЪе мелкимь частямь модели. Рисуйте одновременно правую и лЪвую стороны 
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модели. Наконецъ, приступите КЪ передач свЪта и тЬни, начиная, конечно, всегда 
съ самой темной тЬни и постепенно переходя къ свутлымуь и полутонамъ. 

Рисунокъ МОЖНО ИСПОЛНИТЬ углемъ, итальянским ъ карандашом или сангвиномъ. 
СлЪдите за характеромъ модели и выражентемъ маски животнаго и старайтесь пере- 
дать ихъ. 


Относительно величины рисунковъ зам тьте слБдующее, 
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Рис. 85. 


— 30 — 





Курс® орнамента. 79 





При рисованти съ натуры не слФдуетъ дфлать рисунокъ больше натуральной 
величины. Опыть показываеть, что такая задача очень трудна, и рисунки, исполнен- 
ные крупнфе натуральной величины модели, производятъь обыкновенно непр!ятное 
впечатлЬнте. 

Лучше потому рисовать въ натуральную величину или меньше ея. Считайтесь 
также съ тЬмъ разстоянемъ, на какомъ находится модель отъ вашего глаза: чЬмъ 
дальше рисуюций находится оть модели, тЬмь меныше видны ему подробности ея; 
поэтому никогда не задавайтесь ицфлью передать тЪ мелюя части модели, которыя 
имфются въ натурЪ, но не видны съ вашего мЪста. Нужно рисовать лишь то, что 
видно, и передавать модель съ такою ясностью и отчетливостью, съ какими она пред- 
ставляется на данномъ разстоянти. 

Это относится къ рисованйю всего курса. 


МАСКАРОНЫ. 


Чтобы закончить курсь орнамента, скажемъ нФсколько словъ о рисован!и такъ 
называемыхъ «маскароновъ». 

Маскаронами “) называются особые декоративные орнаменты, представляющие 
собой комбинашю человфческаго лица и стилизованныхъ листьевъ, завитковъ и про- 
чихь украшенй. Человфческя лица, входяция въ составъ маскароновъ, носятъ 
обыкновенно иЪсколько карикатурный характеръ или вообше представляють боле 
или менфе значительныя уклонен!я отъ натуры. Маскароны служили дая украшения 
дворцовъ, виллъь, арокъ, отверстёй фонтанныхъ трубъ и т. д.; въ особенности обильно 
декорировали ими фасады дворцовъ и богатыхь домовъ въ ХУН и ХУШ се. 


РИСУНКИ $86 и $7. МАСКАРОНЪ. 


На данной модели появляются Элементы человфческаго лица, хотя и въ 
нФсколько искаженномъ видЪ: волоса болыше напоминають орнаментъ, уши похожи 
формой на уши животныхъ, лицо, хотя и напоминаетъ человЬческия формы, но 
болБе карикатурно и не совпадаеть съ дйствительными пропоршями человЪческаго 
лица. Эту модель, какъ декоративное украшенте, можно встрфтить въ прикладномъ 
искусств. Она весьма удобна для перехода отъ орнамента къ лицу челов.ка, такъ 
какъ красивое и правильное лицо гораздо труднЪе исполнить, чЬмъ карикатурное. 


_ Рисовать начинаете съ опредфленя общихъь пропоршй модели. Надо рфшить, какую 


р 


часть всей высоты головы составляютъ по вертикальному направлено волоса, лобъ до 
переносья, носъ отъ переносья до кончика, наконец, нижн!я части лина—отъ конца 


_ носа до нижней губы и оть нижней губы до конца подбородка. Намфчаете границы 


ео 


“ Ч ..> 
Е вефхь ртихь частей липа рядомъ горизонтальныхь лин, проведенныхъ на такихъ 


— 
ее 


) Слово маскаронъ итальянскаго происхожденя и означаеть въ переводВ—‹«большая маска». 
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разстояняхъь другъь отъ друга, камя вы найдете въ натурБ; затЬмъ рисуете верти- 
кальную линйю, которая должна пройти черезъь переносье и средину нижней губы. 
Одновременно съ проведенемъ упомянутыхъь лин набрасывайте обшую форму 





Рис. 86. 
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маски, а на самыхъ лимяхъ намфчайте вертикальными черточками мфсто и размЬръ 
глаЗъ, ширину ноздрей, переносья, губъ, уха, сравнивая эти части лица между 
собою по величин и по относительному расположению. СлФлите все время за фор- 





ь Рис. 87. : 


мой крупныхъ частей и за промежутками между ними. Первоначальный набросокъ 
лица маскарона рекомендуется дЪлать прямыми, опредЪленными линями (рис. 86). 
Когда всЪ части модели въ общихъ чертахъ будуть установлены въ отношеняхь 
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и связаны между собою, вы перейдете по обыкновентю къ постепенной передач 
тЪней. Не слФдуеть при этомъ вырисовывать модель отдФльными кусками, напримфръ, 
нарисовать и закончить сначала глазъ, затфмъ пририсовать къ нему носъ, потомъ 
перейти къ другому глазу и т. д. 

Нужно рисовать одновременно всю маску и оть общаго переходить къ подроб- 
ностямъ такимъ образомъ, чтобы весь рисунокъ какъ бы появлялся постепенно изъ 
тумана и становился все ясифе и отчетливЪе. Самое трудное въ рисован!и, это— 
вЪрно построить и нарисовать модель въ общихъ чертахъ, удачное же выполнен!е 
мелкихъ подробиостей зависить только отъ времени и терпфния. Тактя модели можно 
рисовать однимъ углемъ съ прибавленемъ кое-гдЪ прессованнаго угля. 


РИСУНКИ $8 и 89 ГОЛОВА МАСКАРОНА. 


Ходь рисовантя этого маскарона такой же, какъ и въ предыдущем примЪрЪ. 
Обозначають вертикальными и горизонтальными линями дфлене лица, измфряютъ 
величину наиболЬе крупныхъ и характерныхъ частей и набрасываютъь обшую форму 
аски (рис. 587. ЗатЬмъ переходять къ тЪнямъ и, постепенно идя оть обшаго кь 
частностямъ, доводять рисунокъ до полной заковченности. СлЪдите по обыкновению 
за характеромь модели и старайтесь передать ся выраженте. 

Формы лица данной модели уже боле приближаются къ обыкновенному чело- 
вфческому облику, чЬмъ предылуций маскаронъ. Можно встрфтить такой типъ и въ 


натур. 
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РИСОВАНШЕ ЧАСТЕЙ ЧЕЛОВЪЧЕСКАГО 
ТЬЛА 


ВЬ СВЯЗИ СЪ ЭЛЕМЕНТАРНЫМИ СВЪДЪШЯМИ ПО АНАТОМШ. 


Обиия замЪчания. 


Приступая къ рисован!ю частей человЪческаго тЪла, на первыхъ порахъ удобнЪе 
пользоваться гипсовыми моделями, такъ какъ воспроизведен!е ихъ значительно проше, 
нежели рисоване съ живой натуры: ихъ легче устанавливать въ желаемомъ поло- 
жен, онЪ ‹не устаютъ» позировать и сохраняютъ полную неподвижность въ течен!е 
неограниченнаго времени, наконецъ, тВни и полутона выступають на гинсЪ._съ ббль- 
шей отчетливостью и опредфленностью, чЬмъ на живомъ человЪческомъ тЪлЪ. Однако, 


ь при невозможности достать гипсовые слЪики можно и прямо обратиться къ живой 


натурЪ: задача несколько усложнится, но суть дла охь этого не измфнится. 

Рисуя части человЪческаго тЪла съ гипса или прямо съ натуры, надо всегда 
стараться давать себЪ отчеть въ анатомическом”ь происхожден!и тЬхь неровностей, 
выступовъ или впадин, как!е замфчаеть вашиь глазь на модели. ВсЪ эти наружныя 
формы не случайны, а обусловлены виутреннимъ строенемъ организма, расположе- 
немъ костей и мышиъ. СлФдовательно, съ присутствиемъ ихъь подь кожей надо 
всегда считаться и удЪлять ему должное вниман!о. 

Большую пользу въ смысл усвоентя характера отдВльныхь частей человЬче- 
скаго тЪла можегь принести предварительное изучение рисуемой модели. Нортому, 
прежде чЪмъ приступить къ рисовантю части тЪла, положимъ, ноги или руки, вы 
предварительно должны основательно познакомиться съ костнымъ составомъ данной 
части тЪла, затЪмь съ мышечнымъ покровомъ и, наконецшъ, съ тВмъ видомъ ноги 
или руки, который онф имфють въ натурЪ, т.-е. съ поверхностным слоемъ кожи. 
Въ такомъ порядкЬ мы и будемъ излагать данный курсъ: сначала будуть даваться 
анатомическя свфдЬня о той или иной части человфческаго тЪла, а затЬмъ указаня 
относительно рисовантя ея. 

Положен!е моделей слЪдуеть но возможности разнообразить, чтобы изучить 
ихь съ равныхъ сторонъ и съ разныхъ точекъ зрЬня. 

Въ высшей стенени полезно и даже необходимо повторять сдфланный рисунокъ 
но памяти. Развиме зрительной памяти иметь огромное значенте: бываеть множе- 
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ство моделей, которыя почему-либо нельзя зарисовать съ натуры, и которыя можно, 
слЪдовательно, воспроизвести только при наличности художественной памлти. Нечего 
и говорить, что при композиши картинъ или рисунковъ также приходится обра- 
шаться главнымъ образомъ къ услугамь памяти: художникъ не можеть вФчно огра- 
ничиваться простымъ копированемъ натуры, между тЬмъ самостоятельное творчество 
немыслимо безь развитой зрительной памяти. Въ особенности, конечно, рто отно- 
сится къ рисованию человфческой фигуры и ея частей, гдЪ закономфрность формъ 
не допускаеть такихъ отклонен отъ натуры, кактя возможны, напр., при рисован!и 
камней, облаковъ, деревьевъ и т. п. 

Матер!алами для рисованя попрежнему будуть служить намъ карандаигь, уголь 
и сангвинъ. Наиболфе обыкновенный приемъ состоить вь примфнени угля дая 
первоначальнаго наброска и итальянскаго карандаша--дая окончательной отдФаки 


рисунка. 


Е о 


АНАТОМИЧЕСЫЯ СБЪДЪНЯ. 


ВнЪшня формы человфческаго тЪла обусловливаются, какъ сказано, внутрен- 
нимъ строенемъ его, т.-е. величиной, формой и взаимнымъ расположенемъ костей 
и прикрфиленныхъь къ нимъ мускуловъ. Кости, какъ известно, служатъь той опорой, 
тми «стропилами», на которыхл» держится весь организмъ. Назначен! же мускуловъ- 
или мыпиуь состоитъ главнымъ образомъ въ томъ, чтобы приводить кости въ дви- 
жене. Они выполняют Это свое назначен!е благодаря своёй способности сокра- 
щаться. Сушность дЪйствия, производимаго мускулами, заключается въ слдующемъ: 
представьте себЪ двЪ соприкасаюцияся кости; представьте себЪ далфе мускулъ, прикрЪ- 
пленный однимъ конпомъ къ первой кости, а другимь—ко второй. Что произойдетъ, 
если этотъ мускуль начнетъ теперь сокращаться? Нетрудно понять, что кости придут» 
въ движен!е и измфнять взаимное свое расположенте. 

Мускулы при сокрашенти измфняють свою форму: достаточно, наир., согнуть 
руку, чтобы мускулы на плеч взлулись и прюбрфли выпуклую шаровидную форму. 

Отсюда ясно, какое значене имфють анатомическя свфадфн!я для художника: 
при рисовании съ натуры они помогаютъ ему разбираться въ т®хь формахъ, кото- 
рыя онъ видить, и осмысливать ихъ, при рисовании же на память или при комио- 
зиши они дають ему возможность предугадывать т формы, которыя должно ирини- 
мать тЬло въ данномъь положен!и. 

Портому, прежде чЪмъ приступить къ рисованию частей челов ческаго тФала, 
разсмотримъ входяцие въ ихъ составъ кости и мускулы. Дал того, чтобы лучше 
ознакомиться съ ихъ формой и взаимнымъ расположентемъ, слФдуеть не ограничи- 


ваться только просмотром даннаго курса, но непремфнио самому прорисовать т®- 


кости и мышцы, о которыхъ будетъ итти рЬчь, и притомъ по возможности съ 


Е: 








Рисоваше частей человбческаю тбла. 





заве- 


натуры. Достать анатомическе препараты и модели, конечно, не всегда легко, но все- 
такой 


таки можно, такъ какъ они имфются обыкновенно въ большинствЪ учебных 


денй. ТЪмъь же изъ нашихъ читателей, у которыхъ совершенно не имЪется 
возможности, мы можемъ посовфтовать только срисовывать помфшенные здЪеь 
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Рис. 1. (Бедренная кость, видъ спереди). Рис. И. (Белренная кость, видъ сзади). 


рисунки, повторять ихъ по памяти, а также запомивать попутно названтя костей и 


мускуловъ и ихъ назначенге. 
Начнемь съ костей ноги. Нога раздфаляется на три части: бедро (отъ таза до 


колЪна), голень (отъь колЪна до ступни) и ступню. Основой бедра является бедренная 


сы. не сбсафньх. М 
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кость, изображенная на рисункахъ 1 (видъ спереди) и И (видъ сзади). Это— самая 
большая изъ костей ноги. Киереди она нфсколько выгнута, а сзади— вогнута. КромЪ 
того, сзади кость заостряется, образуя гребень—такъ называемую шероховатую 
лин! ю. Эта шероховатая линя дфлитъ заднюю поверхность на двЪ половины— 
заднюю наружную и заднюю внутреннюю поверхности. На верхнемъ кони ея вы 
видите шаровидный отростокъ, называемый головкой и отмфченный на рисуикЪ 
1 цифрой } Посредством Этой головки бедренная кость соединяется съ тазом, 
гдЪ имфется соотвфтствующее полукруглое углублене, такъ называемая «вертлужная 
впадина». Рядомъ съ головкой вы видите другой бугоръ, который называется боль- 
шим вертеломъ и служитъ м5стомъ прикрфпленя ифлаго ряда мыпихь (рис. Ь 2 
и И, 2). Для той же иЪли, т.-е. для прикрфиленя мыши, служить и малый вер- 
тель, обозначенный цифрами 7 (на рис. №) и 5 (на рис. И). Книзу бедренная кость 
сильно расширяется и образуетъ два возвышеня, называемыя мыщелками, нару- 
жнымь и внутреннимъ, посредствомъ которыхъ бедро соединяется съ костями 
голени. На рис. 1 они обозначены цифрами 4 (наружн.) и 5 (внутр.), а на рис. И— 
цифрами 8 (наружн.) и 9 (внутр.) Между мышелками находится углублен1е, называемое 
гладкой суставной внадиной; въ нее входитй колнная косточка (рис. 1, Х), 
прикрывающая спереди соединене бедра съ голенью. Шариковидное соединене 
бедренной кости съ тазомъ позволяеть ей двигаться въ различных направленяхъ-- 
впередъ, назадъ, влВво и вправо. Не таково соединеше ся съ голенью: въ ртомъ 
сустав, возможно только сгибане и разгибанге. 

На нашихь рисункахь отмфчепы цифрами слБдуюцие элементы бедренной 
кости. На рис. 1: 1 головка бедренной кости; 2— большой вертелъ; 3— межвертель- 
ная лин; 4 наружный мышелокъ; 5—внутренныйй мышелокъ; 6— наружный надмы- 
щелокъ; 7—малый вертель. 

На рис. И: 1 подвертельная ямка; 2-—большой вертель; 3— шейка; 4 -- межвер- 
малый вертелъ; 6 наружный. надмышелокь; 7— внутренний 





тельный гребешокъ; 5 
надмышелокъ; $ — наружный мышелокь; 9— внутрений мышелокъ. 


Разсмотримъ теперь кости юлени. Ихъ три: болыпая берцовая, малая берцовая 
и колфнная косточка (рис. Ш, 1У и У). 


Большая берцовая кость лежить на внутренней сторон голени, между колЪ- 
номь и ступнею. Вверху она толше и имфеть трехугольное очертанте, внизу— уже и 
круглБе. Средняя часть ея имфетъ три грани, или поверхности: двЪ передних (наруж- 
ную и внутреннюю) и одну заднюю. На передней внутренней поверхности вверху 
прикрпляются мышцы голени, средняя же и нижняя части этой поверхности покрыты 
одною кожею и часто бываютъ вогнутыми. Къ передней наружной поверхности при- 
кр®Филяются мышцы, разгибаюция пальцы; къ задней же поверхности— мышцы, сги- 
баюция пальцы. Верхи!й толстый конешь кости иметь по бокамъ возвышения, назы- 
ваемыя мышелками (наружнымъ и внутреннимъ), и двЪ суставныя поверхноети, 
соединяюцияся съ нижнимъ концомъ бедра. На наружномь мышелкЪ, ифсколько 
позади, находится суставная поверхность, соединяющаяся съ головкою малой бер- 


новой кости. 
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На нижнемь конц имЪфется суставная впадина для соединешя съ костями 
ступни; здЪсь же, съ внутренней стороны можно замтить продолговатый отростокъ, 
или внутреннюю лодыжку, а съ наружной впадину для малой берцовой кости. 

ВсЪ эти части видны на нашихъ рисункахъ Ш-мъ и 1У-мъ. 

Разсмотримъ теперь малую бериуовую кость. Эта кость лежитъ на наружной 
поверхности голени. Она тоже имфеть три поверхности: двЪ переднихъ (наружную 
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Рис. Ш. Рис. ТУ. Вис; У. 


(Кости голени, видъ спереди, сзади и сбоку). 


и заднюю) и одну заднюю. №ъ нимъ прикрфиляются равличныя мышцы. Верхний 
конешь ея имфегь головку, которая соединяется съ мышелкомь большого берца, а 
на нижнемъ ея кони имФется отростокъ, называемый наружною лодыжкою. На 
нашихь рисункахь обозначены цифрами слФдующия кости и ихъ части: 1-—большая 
берцовая кость; 2 наружный мышелокъ; 3—внутреннй мышелокъ; 4— передний 
край; 5 наружный край: б— внутренн!й край; 7— внутренняя лодыжка; З— головка; 
9 передн край; 10 — внутрений край; 11—наружная лодыжка: 12 колЪнная 
чашка; 13— наружный мышелокъ; 14 колЪнная чашка; 15— внутреннй мышелокъ. 


о. 
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Разсмотримъ послЪднюю изъ костей голени—колбиную косточку (рис. У. УИ и УШМ), 
КолЪнная косточка лежить между мышелками бедренной кости спереди и обрашена 
верхушкою къ большой берцовой кости. Опа прикрываеть собою суставъ, образуемый 
соединен!емъ бедра и голени. Изучеше ртого сустава представаляеть для насъ особый 





Рис. УП. (КолЪнный суставъ, боковой видъ 


Рис. \1.'° (КолЪнный суставъ, видъ спереди). 


интересъ, такъ какъ 
части его видны че- 
резь кожу и потому 
играютъ большую роль 
при рисованти. КолЪн- 
ная косточка иметь 
сердцевидное очерта- 
не. Къ верхушкЪ ея 
прикрфпляется связка, 
посредствомь которой 
она и соединяется съ 
берцовой костью. Ко- 
гда нога выпрямлена, 
то колЪнная косточка 
вся лежитъ на бедрен- 
ной кости, въ выемкЪ 
между мышелками; въ 


лакомъ положен!и она 


видна менфе всего. 
При сгибанти же ноги 
колЪнная косточка 





Рис. УШ. (КолФнный ‘суставъ, боковой вилъ 


съ внутренней стороны). 


Ей: г. 





снаружи) 


опускается внизь, къ 
головкЪ берцовой ко- 
сти. Когда нога сильно 
согнута, то мышелки 
обфихъ костей не при- 
крываются уже колЪн- 
ной косточкойив ысту- 
паютъ наружу; колЪ- 
но дВлается толше и 
образуеть пять возвы- 
шен!й: одно въ сре- 
дин —оть колЬнной 
косточки, два вверху и 
два внизу —отъ выдаю- 
щихся мышелковь, 
На нашихь  рисун- 
кахъ колЪиная косточ-= 
ка и суставъ предста- 
влены въ разныхъ 
положентяхъ, 
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Намъ остается разсмотрЪть кости ступни (рис. 1Х и Х). Какъ видно изъ рисунка, 
-онф расположены въ нЪеколько рядовъ. 
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Рис. 1Х. (Кости ступни, съ наружной стороны). 
Въ первомъ ряду, считая сзади, лежатъ: 1—кость таранная, 2— пяточная кость 
А) ) ) 
Во второмъ ряду: 3—кость лодкообразная, А—клиновидная первая, 5—клиновидная 
вторая, 6—клиновидная третья, 7—кубовидная кость. Далфе идуть: 8— пять костей 








| Рис. Х. (Кости ступни, съ внутренней стороны). 


плюсны, 9-первое сочленен!е пальцевъ, или первая фаланга, 10—второе сочленене, 
| 11 третье сочлененг!е. 


Г * 
| Таранная кость служитъ для соединеня ступни съ голенью: верхней своей выпу- 
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клой поверхностью она соприкасается съ большим берцомъ, а боками— съ лодыжками, 
Нижняя ея поверхность иметь форму округлой головки и соединяется съ лодко- 
образной костью. 

Пяточная кость верхней своей поверхностью соединяется съ таранной костью, 
а передней—съ кубовидною. Сзади она иметь характерное возвышенте, называемое 
пяточным”ъ бугромъ; къ нему прикрфиляются различныя мышцы ступни. Лодкообраз- 
ная кость лежить между таранной, кубовидной и тремя клиновидными костями. 





Рис. Х1. (Мышцы ступни, видъ спереди). 


ВеЪ три клиновидныя кости соединяются с лодкообразною, третья же изъ них 
еше и съ кубовидною. 

Кубовидная кость лежить съ наружной стороны стопы и соединяется, съ одной 
стороны, съ плюсневыми костями четвертаго и пятаго пальцев, а съ другой сторовы— 
съ пяточной, съ лодкообразной и сь клиновидной третьей костью. 

Къ костямъ, какъ было уже сказано, прикрфиляются ммеииы, къ разсмотрфн!ю 
которыхъ мы теперь и приступим, 

Концы мынигь, которыми онЪ присоединяются къ костям, состоять изъ особо 
уплотненной ткани и называются сухожилями. На нашихъ рисункахь ХЬ ХИ, ХИ и 
ХИ\° изображена въ разныхъ положентяхъ стопа. Мышцы, которыя мы здФсь видимъ 


БЕ: фф =: 
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управляют движентемь пальцевь и стуини. Начинаются онЪ значительно выше, у 
костей голени, къ костямъ же ступни он прикрфиляются ТОЛЬКО НИЖНИМИ СВОИМИ 





Рис. ХШ. (Мышцы стунни, внутренние боковой видъ). 


концами. Такъ, на рисункВ ХГ подъ цифрой 1, мы видимь нижи конешь больше-” 
берцовой мышцы; верхнимъ концомь она прикрЬплена къ большой берцовой кости, 


4 — 
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а нижнимъ къ одной изъ костей плюсны и къ первой клиновидной кости; она про- 
изводить сгибан!е стопы кверху. Подъ цифрой $ мы видимъ нижнее сухожиле мышцы, 
разгибающей большой палецъ; верхй конешь этой мышцы опять-таки находится 
въ области голени. Цифрами 9, 10, 11 и 12 обозначены чегыре сухожиля одной 
мышцы, которая носитъ назване длинной обшей разгибающей пальцы. КромЪ длин- 
ной, есть еше и короткая разгибающая пальцы мышца, которая лежитъ подъ длин- 
ной. Она начинается отъ пяточной кости, а затЬмъ раздфаяется на три сухожилия и 
прикрфиляется ими къ суставамъ 2-го, 3-го и 4-го пальцевъ (цифра 7). Что касается 





Рис. МУ. (Мышцы ступни, видъ сзади). 


мышц, обозначенныхь цифрами 2 и 4, то онЪ охватываютъ кольшомъ мышцы, 
идуция оть голени къ ступни, и служать для ихъ укрпленйя. 

На другихъ рисункахъ изображены и отмФчены цифрами слВлуюция мышцы. 
Рис. ХИ. Видъ сбоку: 1—сухожиме большой берцовой мышшы, 2—сухожиме длинной 
разгибающей большой палець мышцы, 3—сухожил!е короткой мало-берцовой мышцы, 
4— длинная сгибающая большой палець мышца, 5—сухожиле «Ахиллова жила», при- 
`поднимающее пятку, 6 —сухожиле длинной мало-берцовой мышцы. 

Рис. ХГУ. Задийй видъ: 1—короткая мало-берцовая мышца, 2—пяточный бугор 


‚3 А 
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Рив, (Мышцы ноги, видъ сзади). Рис. Х\!. (Мышцы ноги, видъ спереди). 
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Рис. ХУП. (Мыншщы ноги, боковой виль Рис. ХУ. (Мьпицы ноги, боковой вилъ 
съ внутренней стороны). съ наружной стороны). 
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Такъ же, какъ и кости, слФдуеть прорисовать вс упомянутыя здфсь мышцы и 
основательно усвоить ихъ форму; не мфшаеть также запомнить ихъ назван!я, кото- 
рыя въ большинств® случаевъ указывають и назначеня мышиъ. 

Рисунокь ХУ изображаеть мышцы задней области ноги. 

На рисункЪ видны слЪдуюция мышцы: 1 —большая ягодичная мышша (тянетъ 
бедро назадь и поворачиваеть кнаружи), 2—большая мышца, приводяшая бедро, 
3 полусухожильная мышца, 4 —двуглавая мышца, 5 —полуперепончатая мышца (по- 
слЬдния всЪ три мышцы сгибаютъ голень), 6— тонкая мышша (приводить бедро и помо- 
гаеть сгибаню колЬна), 7—подошвенная мышца (напрягаеть Ахиллово сухожил!е), 
внутренняя икроножная мышца, 9—наружная икроножная мышша (06$ мышцы 
поднимаютъ пятку), 10—сухожиме Ахилла, 11 — камбалообразная мышша, 12 —длинная 
мало-берцовая мышна. 

Рисунокъ ХУТ изображаеть переднюю область ноги. ЗдЪеь обрашаютъ на себя 
вниман!е слфдуюция мышцы. Мышца, напрягающая широкую фасшию бедра (2). 
Однимь концомъ она прикрфпляется къ костямъ таза, а другимъ—къ бедру, надъ 
болышимъ вертеломъ. Эта мышша сгибаеть бедро у таза и въ то же время вра- 
щаеть его внутрь. Широкая внутренняя мышца— окружаетъь все тфло бедренной 
кости, кромЪ задней ея стороны. Широкая наружная мышца — образуеть большую 
выпуклую линию, идушую внизъ оть большого вертела и представляюшую собою 
наружный профиль бедра. Эта мышца сгибаетъь голень у бедра. 

На нашемъ рисункЪ обозначены цифрами сллуюция мышцы: 1— ягодичная 
мыша, 2—мышица, напрягающая широкую фасшю бедра, З— тонкая мышша бедра, 
4— первая головка трехглавой бедренной мышцы, 5—лонобедренная мышца, 6--длинная 
бедренная мышша, 7— наружная широкая мышша бедра, $—колФнная чашка, 9—внутрен- 
няя широкая мышца бедра, 10— длинная мало-берцовая мышца, 11 — длинная разгибающая 
пальцы мышша, 12—передняя больше-берцовая мышша, 13— задняя больше-берцовая 
мыпшша, 14—пяточная мышца, 15—средняя мало-берцовая мышша, 16— длинная сги- 
бающая пальцы мышшща. 

Рисунокъ ХУП представляеть боковой вид® ноги сЪ внутренней стороны. На немъ 
видны слФдуюция мышцы: 1—икроножная мышша, 2— короткая мало-берцовая мышща, 
3— длинная разгибающая пальцы мышца, 4— передняя больше-берцовая мыиша, 5— 
третья мало-берцовая мышца, б— длинная бедренная мыища, 7—полусухожильная 
мышца, 8— полуперепончатая мышца, 9—внутренняя большая мышша, 10 третья 
головка трехглавой верхней бедренной мыйшы, 11--первая головка трехглавой верх- 
ней бедренной мышцы. 

Рисунокъ ХУШ представляетъь боловой видЪ ноги сЪ наружной стороны: 1—Ахиа- 
ловая жила, 2— боковая мало-берцовая, 3-—передняя мало-берцовая, 4—икроножная, 
5—длинная мало-берцовая, 6—двуглавая мышца, 7—наружная широкая мышца бедра, 
\ передняя больше-берцовая мышша, 9— внутренняя широкая мышша, 10-—прямая 
мышца бедра, 11-мышша, напрягающая широкую фасшю, 12—средняя ягодичная 
мышца, 13—большая ягодичная мышца. 
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РИСУНКИ 1, 2, 3 и 4. РИСОВАНИЕ НОГИ ВЪ РАЗНЫХЪ ПОЛОЖЕНЯХУ. 


Форма рисунка какъ ифлой ноги, такъ и ступни въ отдФльности, главнымъ 
образомъ зависить отъ анатомической костной основы и мышечныхъ покрововъ ея. 


кг 





Рис. 1. 


На ступнЪ опредфленно выступаютъ концы костей голени въ видЪ круглыхъ бугров, 
такъ называемыхь лодыжекъ, которыя по своему расположению носятъ названия 
внутренней и наружной лодыжки. Внутренняя лодыжка, какъ вамъ извфстно изъ 
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предылущаго, образуется выступомъ нижней части большой берцовой кости, а наруж- 
ная—выступомъ нижней части малой берцовой кости. Эти два выступа, или лодыжки, 
совершенно ие покрыты мышцами, а потому, какъ наиболЪе замфтные на общей 
поверхности ступни, дають исходныя точки для правильной постановки ступни. На 





Рис. 2. 


нашемъ рисункЪ 1-мъ ясно видно, насколько наружная лодыжка ниже внутренней. 
Проведенныя три дугообразныя лини соотвФтствуютъ мФстамъ наиболЪе характер- 
нымъ. Первая сверху лин!я проходить черезъ наружную лодыжку и нижн!Й край вну- 
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тренней, вторая —черезъ мЪста соединеня плюсневыхъ костей съ костями клиновид, 
ными и кубовидной, и, наконецъ, третья--черезъь соединеня костей третьей фаланги 
съ плюсневыми костями. Вертикальная лин!я показываеть направлен!е костей стопы 
и голени. ВсЪ рти четыре лин!и, т.-е. вертикальная и три дугообразныхъ, составляють 
основу схемы рисунка. Если сюда прибавить и линшю, проведенную черезъь концы 
пальцевъ, то самое трудное будетъь преодолЪно, при услов!и, разумЪется, если всЪ 
эти основныя лин будуть намфчены правильно. Нельзя оставлять безъ внимания 
подъемьъ или сводъ стопы, такь какъ онъ даеть ногЬ известную красоту. ДЪло въ 
томъ, что стопа опирается, если человфкъ стоить на горизонтальной поверхности- 
не всей своей нижней плошадью, а опредфленными мЪстами: пяткой, наружнымъ 
краемъ стопы, концами плюсневыхъ костей и концами пальцевъ; съ внутренней же 
стороны стопы образуется какъ бы родъ свода, который соотвфтствуетъь характеру 
скелета. Слтопа съ такимъ подъемомъ считается красивой. Воть почему въ женской 
обуви дфлаютъ большой подъемъ съ высокими каблуками, иногда даже утрируя 
подъемъ для того, чтобы стопа казалась изяшнфе. Въ ртомъ отношен!и китаянки и 
японки, въ погонЪ за изящнымъ видомъ стопы, впадаютъ даже въ противоположную 
крайность. Съ малыхъ лЬтъ, когда ногЬ можно придать любую форму, онЪ носятъ 
спешальную обувь, въ которой стопа не можеть развиваться нормально и получаетъ 
такой высокй подъемъ, что становится уродливой. Наоборотъ, стопа плоская, т.-е. 
не имфющая никакого подъема, безобразна по формЪ, и такую стопу называют 
утиной лапой. Самый простой способъ опредЪленя подъема стопы—это раземотрфне 
ея слЪда. Если ступить мокрой ногой на полъ, и отпечатокъ останется при этомъ 
только оть пятки, оть наружнаго края стопы, отъ конца плюсневыхъ костей и отъ 
пальцевъ, то подъемь правильный. Плоская же стопа оставить слЪдъ съ рЪзко очер- 
ченнымъ контуромъ, какъь съ наружный ея стороны, такъ и съ внутренней. + 

Когда вы рисуете ногу съ гишса или съ натуры, прежде всего опредЪляете 
обшую форму, размФры и поворотъ ноги, что и набрасываете прямыми лин!ями, какъ 
показано на рисункЪ 3-мъ. Разм шаете рисунокъ на бумагЪ такимъ образомъ, чтобы 
онъ пришелся посрединЪ листа. Рисуете затФмъ крупныя части, кол№нную чашку, 
ступню, пятку, намфчаете направлен!е и величину пальцевъ. При рисованти пальцевъ 
слЪдуеть слЪдить за обшей линей, на которой расположены ихъ концы; линйя эта 
отчетливо показана на рис. 1. Установивъ модель въ общихъ чертахъ, вы переходите 
къ подробностямъ, тшательно вырисовываете ихъ форму и приступите къ передач 
свЪта и тЬней, отношеня и форму которыхъ надо передать возможно точнЪе. Рису- 
нокъ слЬдуетъь доводить до такой законченности, какъь на нашемъ рис. А-мъ. КромЪ 
законченныхъ рисунковъ, слЪдуетъ время отъ времени дФлать наброски съ натуры, во 
всфхъ положеняхъ, наподоб1е рисунковъ 1 и 2-го. 

ЗдЪсь можно обойтись безъ тушовки; достаточно изобразить нфсколькими про- 
стыми линями наиболфе характерныя черты модели. 

На рисункЪ 3 показана схема рисунка стопы вмфстЪ съ голенью, при чемъ 
стопа несколько приподнята и опирается только на пальцы и отчасти на концы 
плюсневыхъ костей; пятка же значительно приподнята, соотвФтственно чему измфияется 
и направление костей ступни и голени. Благодаря уклонен!ю костей голени отъ верти- 
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кальной лини и приподнятой пяткЪ, на верхней части стопы получился дугообраз- 
ный выстушь, который соотвФтствуеть изгибу въ мфстахъь соединен1я плюсневыхъ 
костей сь клиновидными и кубовидной костями. Какъ видимъ, основу рисунка здЪсь 
составляютъ горизонтальная, наклонная и вертикальная лин!и и, наконешъ, двЪ лин!и, 
проходяция по фаланговымъ сочленентямъ. Рисунокъ 4-й даетъ уже вполнЪ закон- 
ченный видъ рисунка съ тЪнями, полутЪнями и рефлексами. Характеръ собственной 
тВни, которая идетъь въ видЪ темной полосы сверху донизу, иликомъ зависитъ 
оть формы мышишъ голени и стопы. НаиболЪе рЪзюе изгибы тЪнь получила у 
нижней части колЬнной чашки, у нижняго конца икроножныхь мышиъ и, затЬмъ, 
въ суставахъ голени и стопы. Довольно опредФленно обрисовывается въ видЪ валик: 
камбалообразная мышца и внутреннй мышелокъ болыного берца. Несмотря на то, 
что стопа приподнята, и здфсь виденъ подъемъ, или сводъ стопы. Большой палецшъ 
въ правильно развитой стоп всегда нфсколько короче своего сосФда. У крестьянъ 
въ деревняхъ, гдф большую часть года ходятъ босикомъ, стопа всегда менфе изяшна, 
чфмъ у людей, постоянно носящихъ обувь. Нога у деревенскихъ жителей тяжела, и 
стопа очень часто бываеть или совсЬмъ плоска, или же съ незначительнымъ подъ- 
емомъь, при ртомъ большой палецшъь непомфрно развитъ и отклоняется отъ сосЪдняго 
настолько, что между ними образуется довольно значительный свободный промежу- 
токъ. Эти особенности очень типичны для рабочихъ, переносящихъ на спинЪ тяже- 
сти, благодаря чему сводъ ноги становится ниже, и вообше стопа развивается непо- 
мЪрно, чтобы противостоять тяжести. ТБ же особенности можно наблюдать и у 
животныхь, напримфръ, у лошадей. Лошадь выФздная и скаковая имфетъ болЪе 
изящныя копыта, чЪмъ лошади рабочёя и ломовая, у которыхъ типично выражены 
патологическя утолшеня копыть и ногъ, приспособленных для несения тяжелаго 


труда. 


РУ. Ка. 
АНАТОМИЧЕСКЯ СВЪДЪШЯ. 


Подобно ногЪ, рука также дфлится на три части: 1) кисть, 2) предплечье — 
огь кисти до локтя и 3) плечо выше локтя. То, что въ общежил!и называется 
«плечомъ», т.-е. пространство отъь шеи до руки, въ анатоми носить назване плече- 
вого пояса. 

Много общаго имется и между скелетами ноги и руки: здЪсь тоже мы видимЪь 
одну плечевую кость, которая, подобно бедру, прикрфиляется особой шаровидной 
головкой къ соотвЪтствующему углубленйю лопатки; предплечье, состоящее, какъ и го- 
лень, изъ двухъ костей, расположенныхь рядомъ; и, наконецъ, кисть, составленную, на- 
подобте ступни, изъ нЪеколькихъ рядовъ мелкихъ косточекъ. 

Плечевая кость (рис. МХ и ХХ) имЪегь очертан!е слегка изогнутой трубки съ 


значительными утолшен 1ями на обоихъ кон цахъ. 
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Верхн!й конецъ кости снабженъ шарообразною головкою (цифра 1), которая 
служить для соединемя ея съ лопаткой (рис. ХХГ и ХХИ); головка отграни- 
чивается оть остальной кости неглубокимъ круговымъ углублешемъ, которое носить 
назване анатомической шейки (цифра 8). Тотчасъ ниже шейки находятся два 
бугорка большой и малый, которые служатъ для прикрфилешя мышиъ. Отъ боль- 
шого бугра внизъ идетъь ясно видная борозда или большой гребешок, который 
дЪлить всю переднюю поверхность кости на двЪ половины — наружную и внутреннюю. 
На задней поверхности (рис. ХХ) также замфтна борозда, спирально обвивающая 
плечевую кость и называемая бороздкой лучевого нерва. 

Нижн! конецъ кости шире и плоше верх- 
няго. Вы видите здЪсь прежде всего два вы- 
ступа, или мыщелка— наружный и внутренн!й, 
обозначенные цифрами 9 и 7, которые служатъ 
для прикрфиленя мыши. 

Подъ ними находятся два другихъ выступа 
(цифры 5 и 6), которые представляютъ собой 
суставную поверхность для соединеня съ ко- 
стями предплечья. Первый изъ нихъ (подъ пи- 
фрой 5) называется головчатымъ возвы- 
шентемъ и служитъ для соединен!я съ одной 
изъ костей предилечья, а второй (цифра 6)— 
носить назване блока и соединяется съ дру- 
гой костью предплечья. 

Надъ блокомъ, на передней поверхности, 
находится углублене, называемое вЪнечной 
ямкой, а на задней—болфе глубокая локте- 
вая ямка. Въ 06Ъ рти ямки, при сгибани и 
разгибан!и, входятъ отростки костей предплечья. 

Предпдечье (рис. ХХШ и ХХ) состоить 
изъ двухъ, лежащих рядомъ и соприкасающихся 
концами костей локтевой (цифры Аи 9)и 
лучевой (цифра 5). Благодаря небольшому 
искривленю обФихъ костей, въ срединЪ между 


Рис. ХХ. (Нлечевая Рис. ХХ. (Плечевая ними остается свободный промежутокъ. 
кость спереди). кость сзади). 





Верхный конешъь локтевой кости соеди- 
няется съ блокомъ плечевой кости (рис. ХХУ’); для этой ифли на немъ находится 
сверху углублеше — полулунная вырФзка, по краямъ которой торчать два 
отростка. Одинъ изъ нихъ, большой, называется локтевымъ отросткомъ и 
находится на задней сгоронЪ кости (онъ обозначенъ на рис. ХХ цифрой 1); другой, 
меньший, находится спереди и называется в Ънечнымъ отросткомъ (оба они 
хорошо видны на рис. ХХТУ). Вфнечный отростокъ, при сгибанти руки, входить въ 
вЪнечную ямку плечевой кости, а локтевой, при разгибан!и, помфшается въ локтевой 
ямкр. Нижн!й конешь локтевой кости гораздо уже верхняго и снабженъ шиловид- 
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нымъ от ро сткомъ, который на подобле лодыжки выступаеть подъ кожей; Этим 
концомъ локтевая кость соединяется съ одной изъ костей кисти. 





Рис. ХХ1. (Сочленеше плечевой Рис. ХХИ. (Сочленен!е плече- Рис. ХХУ. (Локтевое сочаене- 
кости съ лопаткой, спереди). вой кости съ лопаткой, сзади). не, спереди). 


Лучевая кость, или просто лучЪ, въ противоположность локтевой, толше въ ниж- 
немъ конц и тоньше вверху. Верхнйй конешь ея снабжень головкой (цифра 2); 


на головкЪ же имфется суставная впадина, 
посредствомь которой лучевая кость и соеди- 
няется съ головчатымъ возвышентемъ плечевой 
кости (рис. ХХУ). 

Подъ головкой находится суженная часть— 
шейка (цифра 3). Нижн!й конецъ ея сильно рас- 
ширенъ и снабженъ суставной ямкой для соеди- 
нен!я съ костями кисти; на немъ также имФется 
шиловидный отростокъ (цифра 7), но 
болЪе широюй и не такой заостренный, какъ 
на локтевой кости. 

На рисункЪ ХХУ’ изображено отдЪльно со- 
членен!е костей предплечья съ плечевой костью. 
Цифрами обозначены слЪдуюция части: 13—пле- 
чевая кость, 14—блокъ, 15—наружный мыще- 
локъ, 16—головчатое возвышеше, 17 — внутрен- 
н!й мышелокъ, 18 —головка лучевой кости, 19— 
лучевая кость. Локтевой отростокъ локтевой ко- 
сти не виденъ на рисункЪ, потому что онъ охва- 
тываеть блокъ сзади. Такъ какл, этотъь отро- 
стокъ довольно великъ, то легко себЪ предста- 
вить, что именно онъ и не позволяеть рукЪ 
сгибаться назадъ; значить, въ ртомъ суставЪ 
возможно только сгибане руки впередъ и раз- 
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Рис. ХХШ. (Кости Рис. ХХГУ. (Кости 
предплечья сзади). предилечья спе- 
реди), 
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гибан!е ея до прямого положеня. КромЪ того, рука, или точнфе предплечье, мо- 
жетъ, какь вы знаете, врашаться вокругъ продольной оси; при такомъ вращения 
локтевая кость остается неподвижной, ибо ее удерживають на мЪфетЪ локтевой и 
вФнечный отростки, лучевая же кость поворачивается вокругъ локтевой, ибо устрой- 
ство ея головки не препятствуеть Этому. 


= —— 
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Рис. ХХУИ. (Кисть съ тыльной стороны). 


Разсмотримъ теперь кости, образуюшия кисть (рис. АХУЪ, ХХУП и ХХУШ. 

Кисть дФлится на три части: 1) запястье, граничашее непосредственно съ пред- 
плечьемъ, 2) пясть— средняя часть кисти и 3) пальцы. 

Запястье состоить изъ восьми мелкихъ косточекъ неправильной формы, кото- 
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рыя расположены вь два ряда и соприкасаются, съ одной стороны, съ костями пред- 
плечья, а съ другой —съ костями пясти. Кости лясши всЪ лежатъ въ одномъ ряду, 





обозначенномъ на рис. ХХУИ цифрой 2; ихъ—иять, по числу пальцевъ; всЪ онф— 
продолговатой формы съ небольшими утолшенями по концамъ. ЗатЪмъ идуть кости 
пальцев®, или фалани, которыя расположены тремя рядами по числу суставовъ паль- 
цевъ; исключен!е составляютъ фаланги большого пальца, въ которомъ ихъ не три, а 
только двЪ. 

Кисть руки обладаеть большою подвижностью въ томъ мфстЪ, гдф она соеди- 
няется съ предилечьемъ. Кости запястья соединяются другь съ другомъ очень проч- 
но, образуя какъ бы одно ифлое, и допускаютъ очень небольшую степень подвижности. 
Изь костей пясти только одна кость большого пальца  обладаеть самостоя- 
тельнымъ движентемъ, остальныя же четыре неподвижно связаны съ запястьемь и 
могутъ двигаться только вмфстЪ съ нимъ. Что касается пальцевъ, то они, какъ и вся 
кисть, весьма подвижны и приспособлены для самыхъ разнообразныхъ движенй. 

Познакомившись съ костнымъ составомъ руки, разсмотримъ покрываюция ихъ 


мыпщы. 
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Рис. ХХУШ. (Кисть} сбоку). 


Мышиы руки, соотвЪтственно костямъ, раздЪляются на мышцы плеча, предплечья 
и кисти и изображены на рисункахь ХХХ, ХХХ, ХХХГ и ХХХИ. 

Мышцы плеча служать главнымъ образомъ для движеня предплечья, при 
чемь сгибаюция мышцы расположены на передней поверхности плечевой кости, а 
разгибаюция—на задней. 

Верхняя часть плечевой кости и весь плечевой суставъ покрыты широкой и 
толстой дельтовидной мышцей, которая начинается еше на лопаткЪ и служить 
для отведешмя руки оть туловиша (цифра 1 на рис. ХМХ, ХХХ и ХХХ! и цифра 10 
на рис. ХХХИ). Она иметь форму греческой буквы дельты (А), чВмъ и объясняется 
ея назван!е. 

Одной изъ наиболе характерныхь мышиъ плеча является двуглавая мыш- 
ца, или биценсъ (цифра 2 на рис. ХХХ, ХХХ и ХХХ! и цифра 1$ на рис. ХХХИ). 
Она находится на передней поверхности плечевой кости и служить для сгибая 
предплечья; на ней особенно хорошо можно наблюдать сокращение мускуловъ, такъ 
какъ при сгибан!и она сильно вздувается, въ особенности у людей съ развитой му- 
скулатурой. 
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Рис. ХХХ. (Рука съ ладонной стороны). 
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Рис. ХЖХ. (Рука сбоку и спереди). 
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Обратное дЪйствте (т.-е. разгибан!е) производить трехглавая мышца, нахо- 
дящаяся на задней поверхности плечевой кости (цифра 3 на рис. ХХХП. 

Мышцы предналечья располагаются какъ на передней, такъ и на задней по- 
верхностяхъ костей предплечья. Онф начинаются обычно отъ костныхъь выступовъ 
плечевой кости, или костей предплечья, спускаются внизъ въ вид длинныхъ сухо- 





Рис. ХХХ! (Рука въ согнутомъ положен!и‘ съ внутренней стороны). 


жиий и прикрфиляются тамъ либо къ нижнимъ концамъ костей предплечья, либо 
къ костямь кисти. Сгибаюция мышцы располагаются на передней поверхности пред- 
плечья и прикрфиляются нижними концами къ ладонной поверхности, разгибаюция 
же мышцы идуть по задней поверхности предплечья и кончаются на тыльной поверх- 
ности кисти. 

У запястья - - сухожиля мышиуь, переходящихъ съ предплечья на кисть, охватыва- 
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ются поперечной кольцевидной связкой, которая перетягиваеть ихъ какъ браслетомъ 
и не позволяеть имъ отходить оть костей при сокрашенти. 

На нашихъ рисункахъ показаны слЪдующия мыпшы руки: 

На рис. ХХХ: 1 —дельтовидная мышца, 2—двуглавая, З— внутренняя плечевая 
мышца (сгибаеть предплечье), 4— длинная поворачивающая руку мышца, 5— наруж- 
ная лучевая длинная мышца (разгибаеть кисть), б— наружная локтевая мышца (раз- 





Рис. ХХХИ. (Рука въ согнутомъ положен, съ. наружной стороны). 


гибаеть и отводить кисть), 7— наружная лучевая короткая мышша (разгибаеть и от- 
водить кисть), 8— общая разгибающая пальцы мышша (дфлится внизу на четыре су- 
хожил!я, которыя прикрЪиляются къ фалангамъ), 9——длинная отводящая большой па- 
лешь мышца, 10—короткая разгибающая большой палешь мыпша. ь. 
На рис. ХХХ: 1-дельтовидная мышца, 2—двуглавая, З— внутренняя плечевая 
мышца, 4—трехгаавая, 5—внутренняя лучевая длинная (сгибаеть кисть), 6— длинная 


доб: 





ладонная мышца (сгибаеть кисть), 7—круглая новорачивающая ладонь, $— попереч- 
ная связка (охватываеть кольцомь мышцы предплечья, переходяшия”на кисть, и укрЪ- 





Рис. ХХХИХ. (Кисть съ ладонной стороны). 


пляеть ихъ), 9 длинная плече-лучевая мышша (поворачиваеть ладонь кпереди), 10— 
наружная лучевая длинная, 12—сгибающая большой палець мышша. 


==.:683 = 
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На рис. ХХХ: 1-дельтовидная мышца, 2—двуглавая, 3—трехглавая, 4—вну- 
наружная лучевая длинная, 6— наружная лучевая короткая, 7— 





тренняя плечевая, 5 
четвертая локтевая, \—мышша, сгибающая локоть, 9 — наружная локтевая мышца. 

На рис. ХХХИ: 10 —дельтовидная мышца, 11-— общая сгибающая пальцы мышца, 
12—наружная лучевая короткая, 13—внутренняя лучевая, 14—длинная поворачи- 
вающая назадъ мизинецъ, 15-—наружная лучевая длинная, 16— круглая поворачиваю- 
щая ладонь, 17—внутренняя плечевая мышца, 18— двуглавая мышша. ; 

БолЪе подробно показаны сухожильныя окончаня н`фкоторыхъ мышиь, съ ко- 
торыми мы познакомились, на рисункахь ХХХШ и ХХХУ, изображающихъ кисть 
руки съ тыльной и съ ладонной сторонъ. 

ЗдЪеь видны слЪлуюция мышцы: 

На рис. ХХХИЕ: 1—сухожиме наружной локтевой кости, 2 сухожиме отводя- 
щей большой палець мышцы, 3—отводящая указательный палецшъь мышца, 4—сухо- 
жильная задняя связка запястья, 5—сухожиля общей разгибающей пальцы мыншы, 
б— сухожиме разгибаюшей указательный палешь мышцы, 7—сухожиме разгибаюшей 
мизинець мышцы, 8—отводящая мизинець мышца, 9 — межкостная мышша. 

На рис. ХХХТУ: 1—сухожильная связка запястья, 2 сухожиме длинной разги- 
бающей палешь мышцы, 3—мышца, противополагающая большой палешь, т.-е. при- 
водящая его къ ладони, 4А—сгибающая большой палецъ мышца, 5—короткая ладонная 
мышца, 6—отводящая мышца мизинца, 7—отводяшая указательный палешь мышца, 
$—сухожимя внутренней сгибающей пальцы мышцы, 9—сухожиля поверхностной 
общей сгибающей пальцы мышцы, 10—отводящая большой палешъ мышна, 11 —меж- 
костная мышца. 

Перейдемъ теперь къ рисован!ю руки. 


(Продолжене сльдуеть). 
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НАБРОСКИ. 


(Окончане). 
Т. И. Катурвинъ. 


Характерь, движеше и пропорши — такъ опредФлили мы въ предыдущем 
вынускЪ задачи наброска. 

Чтобы вы могли яснфе представить себЪ тЪ требованя, которыя мы предъ- 
являемъ къ выполнению ртихъ задачъ, приводимъ здЪеь еще рядъ набросковъ, самыхъ 
разнообразныхъ по содержантю и по техникЪ. Внимательное изучене их разскажеть 
вамъ больше, чфмъ самыя пространныя словесныя объяснения. 

Наброски 17, 18 и 19 изображаютъ различные моменты изъ жизни животныхъ. 

Обратите внимаше на сокрашешя, которыя наблюдаются на наброскЪ 18-мъ, изобра- 
жающемь быка съ запрокинутой назадъ головой. Набросокъ 17 сходенъ по техник. 
съ наброскомъ 12-мъ, но зато характеръ моделей въ томъ и другомъ случаях совер- 
шенно различенъ: иикто не скажеть, что на обоихь наброскахъь изображены один 
и ть же лошади. 

Наброски 20, 21 и 22 сдЪланы съ гипсовъ. ВсЪ они различны по техник. 
На послЬднемъ изъ нихъ особенно хорошо видно все то, что мы говорили о зала- 
чахъь наброска: здЪсь совершенно отсутствуеть какая бы то ни было законченность, 
не выработаны даже крупныя части фигуры; и, тЪмъь не менфе, онъ производить 
должное впечатлЬ ше, такъ какъ въ немъ схвачены пропорши, характеръ и движе- 
ие, — воображене зрителя дополняетъ остальное. 

СяЪдуюцщие наброски исполнены съ живой натуры. Изъ нихъ набросокъ 25 
сдфланъ перомъ. Наброски перомъ ничфмъ особеннымъ не отличаются оть обыкно- 
венныхъ карандашныхь набросковъ, они лишь требуютъь большей осторожности и 
деликатности при исполнении, такъ какъ не легко поддаются исправленямъ. 

На наброскахъ 26-мъ и 27-мъ интересна передача свЪта; чувствуется, что модель 
ярко освфшена сверху солнцемъ. ОсвЪшенге въ наброскахъ, какь и въ строгомъ 
рисункЪ, играетъь большую роль. Въ зависимости отъ того, какъ освЪшена модель, 
она можеть казаться интересной или совершенно незамфтной, невыразительной. 
СлЪдовательно, на рто обстоятельство надо всегда обрашать вниманге. 

На наброскахъ 30-мъ и 31-мъ изображены сложныя группы изъ н\`еколькихъ 
фигуръ. При рисован!и такихъ групповыхь сценъ нужно слЪдить за обшей комио- 
зишей, а не за отдЪльными фигурами; надо рисовать всю группу одновременно, 
переходя все время отъ одной части рисунка къ другой, связывая между собою 


ео 


отдЪльныя лини и стараясь свести ихъ въ единый, обций узоръ. : 
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Набросокъ 19 (на ивЪфтной бумагЪ). 
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Набросокъ 25 (исполненъ перомъ). 
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ЛИНЕИНАЯ ПЕРСПЕКТИВА. 


Т. И. КатуркинЪ. 


Вь свое время вы познакомились уже съ такъ называемой «наблюдательной пер- 
спективой» и съ тЬми законами измфненгя формы и величины предметовъ въ зави- 
симости отъ точки зрфня и разстоянйя, которые наблюдаются въ природЪ. 

Теперь наша задача будегь заключаться въ томъ, чтобы привести наши наблю- 
деня въ нЪкоторую систему и дать имъ боле строгое обоснованге. 

Правда, для рисовашя съ на туры было бы достаточно и тфхь свфдЬнш, 
которыя вы подчеринули изъ наблюдательной перспективы, но художественная дЪя- 
тельность не ограничивается однимъ рисовантемъ съ натуры: художественное творче- 
ство требуеть и самостоятельной композицти. Между тЬмъ, для композиши ока- 
залось бы мало тЬхъ свЪдфний, которыя даеть наблюдательная перспектива; на осно- 
ван!и этихь свЪдЬнЙ вы не сумЪли бы даже ршить, напр., простого вопроса о томъ, 
какъ показать на картинЪ, что передняя человЪческая фигура на десять аршинъ 
ближе къ зрителю, чЪмъ задняя, что комната, въ которой онф находятся, имфетъ 
пятнадцать аршинъ въ глубину, а та церковь, которая видна изъ окна, отстоитъ отъ 
передняго плана саженей на сто. 

Нужныя намъ данныя для рЬшен!я такихъ и подобныхъ вопросовъ, съ кото- 
рыми художнику приходится постоянно сталкиваться при композиши,—мы и найдемъ 
въ линейной перспектив. 

Итакъ, линейная перспектива есть наука изображать пред- 
меты въ томъ видЪ, въ какомъ они п редставляются въ натурЪ 
`ь извфстной точки зр%Ънтя. 

Для краткости, словомъ «перспектива» обозначаютъ также и самое изображенте 
предмета: говорятъ, папр., «перспектива улицы» вмЪето— «перспективное изображенте 
улицы», «перспектива лини» вмЪсто — «перспективное изображене лини» и т. п. 

КромЪ перспективнаго, могуть быть и иныя изображеня, напр., планъ дома 
есть тоже совершенно точное изображен!е его на бумаг, но’уже не такое, въ какомъ 
представляется домъ въ натурЪ, а совершенно условное, или такъ называемое «проек- 
шонное». 0 всЪхъ такихъь изображеняхъь мы говорить сейчасъ не будемъ. Наша 
задача заключается лишь въ томъ, чтобы изслФдовать, на основан!и закововъ оптики, 
какъ представляются предметы челов ческому глазу, и какъ ихъ слЪдуетъ изображать 
на картинЪ. 

Передъ тЪмъ, какъ приступить къ чтен!ю ртого курса, полезно повторить нЪко- 
торыя опредфленя изъ наблюдательной перспективы, вспомнить, напр., что называется 
плоскостью горизонта, картинной плоскостью, точками схода и пр., 
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Условныя обозначешя (черт. 0). О = глазъ зрителя, О’ = мЪсто зрителя, ВВ’ = гори- 
зонтъ ‘(горизонтъ всегда находится на уровнЪ нашихъ глазъ), Е == главная точка схода 
для всфхъ перпендикулярныхъ къ картинЪ лин, Е’ — проекшя главной точки Е схода 
на предметной плоскости, т.-е. основан!е перпендикуляра, опушеннаго изъ точки Е на 
эту плоскость, К — картина, её = лин!я основаня картины, У = предметная плоскость, 
т.-е. та плоскость, на которой стоитъ предметъ, В= плоскость горизонта, А == пло- 
скость главнаго периендикуляра, т.-е. перпендикуляра, опушеннаго на картину изъ глаза 
зрителя, ЕЁ’, = лин!я главнаго перпендикуляра. 

Перспектива точки. Если представить точку А (черт. 2), зрителя О и 
между ними картину К, то лучъ, идуций изъ глаза зрителя въ точку А, пересфчеть 
картину въ точкЪ а. Это и будеть изображентемъ точки А на картинф. СлЪдова- 
тельно, перспектива точки есть точка. 





<, 


Чертежъ 1. 


Перспектива линти. Представимъь себф линю с4, на которую смотритъ 
зритель О (черт. 2). Линию можно разсматривать, какъ рядъ точекъ, и если изо всфхъ 
точекъ направить лучи въ глазъ зрителя, то, проходя черезь картинную плоскость 
они дадутъ прямую с’4’, которая будетъь служить перспективой данной прямой с4. 
СлЪдовательно, перспектива лин!и есть линйя. Нетрудно замтить, что для опредЪале- 
ня перспективы прямой достаточно найти перспективу двухъ конечныхь точекъ ея, 
т.-е. с’ и 4, и рти точки соединить между собою. 

Чтобы построить перспективу’ двухъ удаляющихся параллельныхь прямыхъ ЕР и 
НМ (черт. 2), достаточно найти перспективы двухъ точекъ каждой изъ ртихъ лин. 
Продолжимъ лини ЕР и НМ до встрЪчи съ картиной въ точкахъ р и т. Найдемъ перспек- 
тивы этихъ точекъ. Такъ какъ онЪ лежатъ на картинЪ, то, значитъ, онЪ и будутъ служить 
перспективой для самихъ себя. Итакъ, по одной точкЪ для каждой прямой мы нашли; 
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остается выбрать еше по одной точкЪ на каждой прямой и найти ихъ перспективныя 
изображен1я. Прибфгнемъь къ маленькой хитрости: вмфсто двухь разныхъ точекъ, 
возьмемъ одну, обшую для обфихь прямыхъ. Мы вфдь знаемъ, что параллельныя 
прямыя считаются сходящимися въ безконечно удаленной точкЪ. Именно рту точку 
ихь схода мы и выберемъ. Но какъ построить ея перспективу? Даля этого направимъ 
изъ глаза лучъ ОК, параллельный даннымъ лин!ямъ. Такъ какъ онъ параллеленъ имъ, 
то и онъ долженъ прийти въ ту же безконечно удаленную точку. Мы видимъ, однако, 
что онъ пересфкаеть картину въ точкЪ Е; значитъ, она и будеть перспективой этой 
безконечно удаленной точки. Соединивъ теперь точки ри ш сь Е, мы и получимъ 
перспективное изображене нашихъ двухъ параллельныхъ прямыхъ ЕР и НУ. Какъ 
видите, Это изображене имЪфетъь видъ двухъ сходящихся прямыхь Км и Ёр, что 
извЪстно уже изъ наблюдательной 1 перспективы. 





Чертежъ 2. 


Сколько бы нибыло лин!й, параллельныхъ между собой, всЪ онЪ будуть имфть одну 
общую точку схода. Точкой схода для лин, перпендикулярныхъ къ картинЪ, служить 
центральная точка Е (черт. 1). Представимъ себЪ рядъ такихъ линий —АВ, СО, ЕН, МХ, РУ 
(черт. 3). ВсЪ онф параллельны между собою и перпендикулярны къ картинЪ. Построимъ 
ихъ перспективное изображен!е. ВсЪ онЪ сходятся въ одной безконечно удаленной точкЪ. 
Чтобы получить персиективу этой точки, надо направить изъ глаза главный лучъ ОЕ, 
перпендикулярный къ картинЪ и параллельный даннымъ прямымъ. Точка Е и будеть 
перспективнымъ изображентемь точки схода. Соединивъ конечныя точки нашихъ 
прямыхь—Ъ, 4, №, п, $ съ точкой Е, получимъ перспективное изображене данныхъ 
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прямыхь въ видЬ ряда сходящихся линий БК, ЧЕ, ВЕ, пК, ЗК, что опять-таки намъ 


извЬетно изъ наблюдательной перспективы. 





Чертежъ 3. 


Точка стода для линтй, идущихъ подъ угломъ въ 459 по отношению 
къ картинЪ, лежитъ на горизонтЪ на разстоянти отъ главной точки схода, равном 


разстоянию оть глаза зрителя до картины, 
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Чертежь 4. 
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На предметной плоскости даны двЪ прямыя АВ и СО, идушия подъ углами въ 
45° къ картинЪ (черт. 4). Лучи, направленные изъ глаза зрителя параллельно этимъ 
линтямъ, пересфкуть горизонтъ въ точкахъ 1", которыя будутъ служить точками схода для 
всЪхъ прямыхъ, параллельныхъ даннымъ. Иначе говоря, всЪ прямыя, параллельныя 
АВ будуть сходиться на картин въ точкЪ Ё, а всф прямыя, параллельныя СО— въ 
точкЪ Г. Въ данномъ случаЪ точки М называются точками разстоянтя. Разсмотримъ 
одинъ изъ треугольниковъ, образованных въ плоскости горизонта (на чертежЪ вверху 
он изображенъ въ план). Изъ треугольника ОЕ видимъ, что углы ЕЮ и КОР — по 
459 каждый, а уголь ГКО — 909; слфдовательно, треугольникъ ОЕ! есть равнобедренный. 
Сторона треугольника ОЁ (въ то же время служащая разстоянтемъ зрителя до картины) 


равна сторонЪ ЕР, которая служитъ разстоянемъ точки схода Г оть главной точки Е 


Пост ›оенте перспективь любыхъ п ›едметовъ сводится къ пост ›оен!ю перспективь 
| 


точек и лин. 





Чертежъ 5. 


Перспектива точки. Черт. 5 представаяетъь планъ задания. А—точка, отстоящая 
вправо оть плоскости главнаго перпиендикуляра на разстояши четырехь аршинъ и 
отъ картины на разстоян!и 6 аршинъ. Требуется отыскать на картин персиективу 
Этой точки. Проведемъ черезъ точку А двЪ лини: одну АВ, перпендикулярную къ 
основан!ю картины, а вторую Аа подъ угломъ 45° къ картинф. Перенесемъ мЪсто 
дфиствия на картину (черт. 6-й). Беремъ линйо основан!я картины её и на произволь- 
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ной высот горизонтъ ВВ’; на горизонт назначаемъ главную точку схода, а на лини 
основанйя картины её по перпендикуляру изъ точки Е' проекшю этой точки Е’. Отъ 
точки Е’вправо откладываемъ съ плана отрЬзокъ Е’В’, равный 4-мъ арш.; получимъ 
точку В’. Такъ какъ лия АВ (черт. 5-й) периендикулярна къ картинЪ, то перспектива 
ея будеть направлена въ главную точку Ё (черт. 6-й), т.-е. ЕВ’. Отышемъ перспективу 
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Чертежъ 6. 


МР 


второй линти Аа. Откладываемъ на картинЪ отр®зокъ Е’а', равный отрЪзку Е’а на 
планЪ и соединяемъ полученную точку а’съ точкой разстоянтя 1. взятой на горизонт 
на разстоянти, равномъ разстояню отъ зрителя до картины. Пересфченте этихъ двухъ 
линй (А’) дасть персиективу точки А. Точки разстоянтя или точки схода для случай- 








Чертежъ 7. 
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ныхь прямыхь часто не помфшаются въ предФлахъ картины; въ такихъ случаяхъ 
прибЪгають къ сокрашенному изображеню. На чертежЪ 7-мь представлена картина 
съ тЬмъь же задашемъ, что на чертежахь 5-мъ и 6-мъ. Вместо ифлаго разстоянйя т 
беремъ часть #/2 (можно раздЪлить и на большее количество: 1/3, {1/4 и т. д.); тогда и 
разстояне аВ тоже раздФлимъ пополамъ. Соединяя полученныя точки #/2 съ аЪ/2, 
получимъ въ пересфчени съ линей ЕВ ту же точку А’. 








Чертежь 8. 


Второй пруемъ (черт. 8). Беремъ раз- 
стояше 1/2, точку а соединяемъ съ Е. Ли- 
нтю аЁ дВлимъ пополамъ, полученную точку 
аК/2 соединяемъ съ {/2 и изъ точки а 
проводим лин!ю, параллельную аЕ/2 1/2, 
которая пересфчеть лин1ю ЕВ въ той же 
точкЪ А’. и 






! 
Построить перспективу прямой, идущей | 

подъ случайным угломъ къ картинной пло- и 

скости. Чертежъ 9-й представляеть планъ 

заданя. Дана лин!я АВ, идущая подъ слу- 

чайнымъ угломъ а къ картинф. Изь глаза д 

зрителя проводимь лучъ, параллельный Чертежь 9. 

данной лини. Пересфчеше его съ ВВ’ дастъ 

точку схода {. Перенесемъ дЬйств!е на картину (черт. 10-й). 


л 
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Беремъ линпо основашя картины ей, горизонть ВВ’, точку Е и наносимъ сть 
плана остальныя точки на лин!ю её. Продолжаемъ вверхъ оть Е линйо главнаго пер 
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Чертежъ 10. 














Чертежъ 11. 
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пендикуляра и на ней откладываемь разстояне ЕЁ’, равное разстояню зрителя до 
картины. Въ произвольной точкЪ на лини ВВ’ строимъ уголь а’, равный данному, 
и изь точки Е’ проводимъ линю, параллельную сторонф построеннаго угла а’, и про- 
должаемъ ее до пересфченя ВЪ’ въ точкЪ №, которая и служить точкой схода для 
лини А'В’. Итакъ, А'В’ и будеть персиективой данной лин!и. 

Задача (черт. 11-й). 

Къ данной прямой АВ, идущей въ случайную точку (точка схода данной прямой 
внЪ картины), провести перспективно параллельную линйо черезъ данную точку С. 

РЬшенте. Точку А соединяемь съ главной точкой схода, линю АЕ адфлимъ 
на три части, изъ точки А/3 проводимъ лин!ю, параллельную АВ, до встрфчи съ ВВ' 
въ точкЪ 1/3; точку С соединяемъь съ главной точкой К, это разстояне также дЪ- 














Чертеж 12. 


лимъ на три части, изъ полученной точки С/3 направляемъ лин!ю въ точку #/3, ко- 
торая служить точкой схода для лиш (/3 1/3 и А/3 1/3, параллельныхь даннымъ 
лин!ямъ. Теперь остается изъ точки С провести линпо СО параллельно лини С/3 
[/3, и задача рЬшена. Эта линня СО) идетъ въ ту же точку схода, что и лин!я АВ. 

Задача (черт. 12-й). 

Къ данной прямой АВ, направленной въ случайную точку, провести пернендику- 
лярную линйпо черезъ точку С, взятую на прямой. 

Р}\шенге. Точку С соединяемъ съ Е, рто разстояне дфлимъ на двЪ части; 
изъ полученной точки С/2 проводимъ линию, параллельную лини АВ, до встрЬчи съ 
ВБ’ въ точкЪ 1/2. Продолжаемь вверхъь линйо главнаго периендикуляра и на ней 
отъь точки Г откладываемъ половинное разстояне зрителя до картивы. Полученную 
точку ЕК/2 соединяемь съ №2 и получаемь такимъ образомъ дЪйствительный уголь 


2. ВЮ 22а 
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наклона лин!и (/2 1/2 по отношен!ю къ картинЪ. Шри точкЪ Е/2 строимъ уголь 90°, 
линию угла продолжаемъ до встрфчи съ ВВ’ въ точкЪ #/2, полученную точку Ё/2 
соединяемъ съ С/2. Остается черезъ точку С провести лин!ю, параллельную {/2 С/2, и 
задача рфшена. Нри точкВ С мы имфемъ 4 прямыхъ угла, т.-е. лия СО перпенди- 
кулярна АВ. 

Откладываюе равныхф отрёзков на перспективной прямой, идущей подЪ случай 
нымь ‘узломЪ кЪ картинб. Дана въ перспектив прямая АВ (черт. 13); на ней нужно 
отложить отъ точки с’ отрЪзокъ, равный данному а’Ъ’. Для рЬшен!я ртой задачи 
проводимъ изъ точки Е прямыя черезъ а’, Ъ’, с’ до встрВчи съ основантемъ картины 
въ точкахъ а, В, с. Беремъ въ циркуль величину аЪ и откладываемъ ее отъ с до 





Чертежъ 13. 


точки*@; эту послЪднюю соединяемъ съ Е пря- 
мой, которая пересфкаеть АВ въ точкЪ 4’. 
ОтрЪзки с’4’и а’ перспективно равны между 
собою. Этоть способъ основанъ на томъ, что 
если одну сторону угла раздФлить на несколько 
частей и изъ точекъ дФленя провести периен- 
дикуляры или линГ!и, параллельныя между собою, 
до второй стороны угла, то эта послЪдняя также 
раздФлится на столько же равныхъ частей 
Чертежъ 14. (черт. 14-й). 
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Будутъ ли дЪлимыя лин!и перпендикулярны къ картин или параллельны, все 
равно способъ дЬленйя остается тотъ же. Когда нужно на удаляющейся прямой АВ 
(черт. 15-й) отложить и Ъсколько отрЬзковъ, равныхь а’, поступаютъ такъ; 
точки аи Ъ', соединяютъ съ Ё и продолжають до основан1я картины, т. е. до точекъ 











Чертежъ 15. 


А’ и Ъ; полученный отрЪзокъ А’Ъ укладываютъ по лини основан!я картины её Подлу- 
ченныя точки с, 4, е, соединяютъ съ Е прямыми, отсЪкающими на прямой АВ отрЪзки 
а’, Б'с’, са’, 4’е’, перспективно равные между собою. Такъ какъ далЪе по лини 
основан!я картины откладывать нельзя, то прибфгаютъ къ слЪдующему вспомогатель- 
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Чертежъ 16. 
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ному способу: изъ точки 4 проводять горизонтальную линпо и на ней откладываютъ 
рядъ отрЬзковь е’ш, шК, равныхъ 4’ полученныя точки дленя соединяемъ 
съ К прямыми, которыя отеЪкаютъ на прямой отрЬзки ет’ и ш’К’, равные отрЪзку 
аБ’. ДЪлен!е такимъ же путемъ продолжаемъ до конца. Этотъ пруемъ основанъ на 
той же геометрической истин. 

Перспективный масштабЪ (черт. 16-й). 

Данъ рядъ прямыхъ АВ, аБ, а’Ъ’, а’Б, параллельныхь основанию картины; 
на нихь нужно отложить одинъ и тоть же отрЬзокъ, равный СО. На лини © 
откладываемь длину СО и соединяемъ точки Си О съ Е. Получимь рядъ отрЪз- 
ковъ с4, тп, ши’, т”; всЪ они равны между собой. ДЪйствительно, линти ЕС и 
ЕО перспективно параллельны, такъ какъ идутъ въ общую точку схода; лини АВ, 
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Чертежь 17. 
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Чертеясь 18. 


ар, аЪ’ и а’Ъ” тоже параллельны, по условйю, а изъ геометр!и извЪетно, что отрЪэки 
параллельныхл» между параллельными равны. Треугольникъ_ СЕР, заключаюцщий въ 
себЪ эти отрЪзки, называется перспективнымъ масштабомъ, (Масштабы удобиЪе всего 
строить въ углу картины, какъ показано у насъ). Можно продЪлать ту же задачу— 
откладываше равныхъ величинъ— посредствомъ масштаба высоть (черт. 17-й). Данный 
отрЬзокъ АВ соединяемь съ Е; получаемъ треугольникъ, который будеть служить 
масштабомъ высоть для лини АВ. ВСЪ отрЪзки а, аЪ’, а’Б” будуть перснек- 
тивно равны АВ. 
Задача. 


Отыскать перспективу точки, заданной ея разстоян1ями: оть картинной плос- 
кости —15 аршинъ, оть плоскости главнаго периендикуляра—10 аршинъ. На чертежЪ 
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|8-мъ иредставленъ планъ задантя. Точки Ти 2— рамки картины. Ностроимъ прежде 
всего перспективу прямой АБ, проходяшей черезъь точку А, параллельно картин. Для 
построеня перспективы этой прямой нужно отыскать перспективу любой точки этой 
прямой и черезъ нее провести линю, параллельную основанию картины. На план 
эта точка взята произвольно; пусть это будеть К, К’—ея проекшя. Перенесемъ по- 
строенте на картину (черт. 19-й). На лини ей беремъ точку К’и соединяемъ се 
съ Е. Величину 17/2 арш, откладываемь оть точки К’ влЪво: полученную точку К" 














т 3& ия 
7 Я Е | 
к р. сы - = —- —-- | 
а, | 
во 
| о | | р 
= АХ Г 
ег | . 1 |х \ 7 





Чертежъ 19. 

соединяемъ прямой съ сокрашеннымъ разстоянемъ 1/2. Проведенная прямая 1/2 к’ 
при пересфчени ЕК’ даеть перспективу точки К; черезь полученную точку К мы 
проводимъ произвольной длины линпо КБ, параллельную её. Это и будеть персиек- 
тива лини АЪ. На ней гдЪ-то должна лежать точка А. ГдЪ же именно? Чтобы опре- 
дЪлить ся м\‚стонахожденте, поступаемъ слЪлующимь образомъ. На лини её оть 
точки Е’ откладываемъ величину въ 1 арш. и строимъ масштабъ широтъ. Полученную 
на лини КЬ перспективную величину 1 арш. откладываемъ вправо отъ главнаго пер- 
пендикуляра 10 разъ. Здесь мы и получаемъ искомую точку А. 

Задача (черт. 20-й). 

На лини АК, идущей въ главную точку схода, отложить оть А три арш. Дана 
картина и линя АК, направленная въ главную точку схода. Если бы точка. разстоян1я 
была въ предфлахъ картины, то задачу рЬшили бы такъ: оть А отложимъ вправо 
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3 аршина; полученную точку соединимъ съ точкой разстояня { прямой, которая при 
пересЪчени съ АВ дала бы отрЬзокъ АВ, равный 3-мъ аршинамъ. Когда же точка 
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Чертеяхь 20. Чертежь 91. 


разстояня не пом фшается въ 


предЪлахъ картины, беруть сокрашенное разстоян!е 
‘напр., #/3) и по лини её оть 
7 1 


А откладываютъ не 3 аршина, а 1 арш.; полученное 
дЪлене 3/з соединяютъ съ {1/3 прямой, которая при пересЪчени съ АЕ даетъ отрЪ- 
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Чертежъ 92. 
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зокь АВ, равный тремъ арш. Этотъ преемъ основанъ на слБдуюшемъ: если на одной 
сторон прямого угла отложить какой-либо отрфзокъ и черезь полученную точку 
провести линю подъ угломъ 45°, то она отскаеть на другой сторонЪ равный отр?- 
зокъ (см. черт. 21-й, гдф показанъ планъ задан!я и сторона имфетъ, вмЪсто 3-хъ арш., 
2 арш.). 

На прямой АВ, направленной въ случайную точку (черт. 22-й), 
отложить отрфзокъ, равный 2-мъ аршинамъ (точка схода прямой—внЪ картины). 





Чертежъ 23. 


Нужно опредФлить прежде всего уголъ наклона прямой къ лини ВВ’. Точку А 
соединяемъ съ Е прямой, которую дВлимъ на три части; изъ точки а/3 проводимъ 
линтю, параллельную АВ, до встрЗчи съ ВВ’ въ точкЪ 1/3. На главномъ перпенди- 
кулярЬ откладываемъ ЕЕ’, равное !/з разстоянйя зрителя до картины. Точку Е'/З со- 
единяемъ съ 1/3 прямой, на которой отъ точки #/3 откладываемь величину 2 арш. 
Изъ полученной точки В' опускаемъ перпендикуляръ на линю ВВ’; беремъ цирку- 
лемъ вспомогательный отрЪзокъ {1/3 Ь’и откладываемъ его по лини её влЪво отъ 
точки А. Точку Ь” соединяемъ съ точкой Ё прямой, которая при пересфченти съ АВ 
дасть отрФзокъ, равный двумъ аршинамъ. 


= 95 = 








16 . Искусство для вс 2х5. 





Задача. 


Построить квадратъ, находяцийся въ случайномъ положении къ картин. Дана 
сторона квадрата, равная 1-му арш., и направленме одной стороны—АК”. Чер- 
тежь 23 представляеть картину, гдЪ дано направленте стороны АК’; нужно къ ней 
въ точкЪ А провести перпендикуляръ. Беремъ произвольно горизонтъ. Поступаемъ 
такъ: точку А соединяемъ съ Г прямой, которую дЪлимъ на 4 части; изъ точки а 
проводимъь линйо, параллельную АК”, до встрфчи съ ВВ’ въ точкЪ 1/4. На лини 
главнаго перпендикуляра откладываемъ ЕЕ/4, равное одной четверти разстоянтя зри- 
теля до картины. Точку Е/4 соединимъ съ 1/4 прямой, къ которой пристраиваемъ въ 
точкЪ Е'/4 прямой уголь. Продолжимъ сторону этого угла до встрЪчи съ ВВ’ въ 
точкЪ Е/4, эту послЬднюю соединяемь съ а и, параллельно полученной лини Ё№'/4 а, 
проводимъ черезъь точку А линйо АВ произвольной величины. Теперь на получен- 
ныхъ сторонахъ АВ и АК” прямого угла надо отложить отъ А по одному аршину. 
Для этого мы пользуемся способомъ, ранфе указаннымъ. Откладываемъ величину 1 арш. 
на лини К/4 1/4; изъ точки К опускаемъ перпендикуляръ на линю ВВ’. Полученный 
отрЪзокъ т. 1/4 откладываемь на ей оть а’ вправо, до точки К’. Точку К’ 
соединяемъ съ Е прямой, которая пересфкаеть АК” въ точкЪ К” (АК”= 1-му арш.). 
ЗатЬмъ то же самое построене продфлываемъ въ лЬвой сторонф чертежа и нахо- 
димъ такимъ образомъ сторону АВ. Остальныя двЪ стороны найти легко: соединяемъ 
точку Б съ 14, К съ Е'/А прямыми, параллельно которымъ черезь В и К” проводимъ 
другя двЪ стороны квадрата; пересЪкаясь, онЪ дадутъ четвертую точку С. 


(Продолжеше слбдуетЪ). 


ОЧЕРКИ ПО ИСТОРШИ ЖИВОПИСИ. 
ОЧЕРКЪ ШЕСТОЙ. 


(Окончание). 


Характеризуя первую половину ХУ’ вЪка, Мутеръ пишеть: Выступили богатыри- 
насильники... Господствующимь типомъ былъ закованный въ броню кондотьеръ, 
идущий съ гигантскимъ мечомь въ рукФ впереди своихь наемныхъ пол- 
чишь.  Завоевателей обычно  смЪняють — наслЬдники, сильныхъ — слабые, 
дикихъ — утонченные, прюбрфтателей — люди, наслаждающиеся ихъ пр!обрЪтен!ями. 
Типическими фигурами новой эпохи являются Лоренцо и Джумано Медичи: одинъ— 
эстеть, презирающий непросвЪшенную чернь...; лругой— законодатель моды и обворо- 
жительный франтъ...» (Мутеръ, Истортя живописи, т. № стр. 109). 

Настроене эпохи отразилось, конечно, и на искусствЪ. Мужекя и женсмя фи- 
гуры на портретахъ, на картинахь религтозной живописи — утончаются, становятся 
хрупкими, н.жными; почти болзненными; идеаломъ художественныхъ типовъ яв- 
ляются ие мужественная сила, но элегантность, изяшество и прелесть еще не окрЪи- 
шей юности. Соотвтственно этому мфияется и художественный стиль: къ концу 
кватроченто композишя стремится къ округлымъ формамъ и избгаеть прямыхъ и 
ломанныхъ лин; рисунокъ становится мене рЬзкимь и опредфленнымъ, колорить— 
боле мягкимъ и н.жнымъ. Къ самому концу вфка эта нфжность переходить въ 
разслабленность, а элегантность—въ болЪаненную жеманность, очень далектя отъ тЬхъ 
античных идеаловъ, къ которымъ стремилось искусство кватроченто. 

ЗдЪеь сказались утомление и разочарован!е мощной творческой эпохи, послВд- 
не велике представители которой, въ лиц того же самаго Лоренцо, художника 
Ботичелли и др., подпали, вмфстЬ со всеми современниками своими, вмянию фанати- 
ческой проповЪди монаха Саванароллы, подвергшаго проклятйо искусство, свЪтскую 
науку, духъ античности, роскошную, веселую жизнь. УсиФхъ очень быстрый проно- 
вЪди Саванароллы показаль, что античныя формы, античныя традиши въ искусствЪ 
и вь мышлени, которыя воспринимались, повидимому, людьми ХУ’ в. съ такимъ жад- 
нымъ восторгомъ, оказали на нихъ еше лишь очень поверхностное воздФйств!е. 
Правда, кризись длился очень недолго, и слбдуюшее поколЬне художниковь уже 
вновь восприняло прерванныя традиши и болБе сознательно, боле систематически 
стало дальше развивать художественное наслде прошалаго. 

Изъ крупныхъ художниковъ конца кватроченто мы назовемъ Верокко, Боти- 
челли, Филиппино Липпи, Пинтурикко, Перуджино. 

Андреа Верокко—ювелиръ, скульптор (его шедевръ—конная статуя кондотьера 
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Коллеони) и живописецъ —типичный художникъ конца кватроченто: «Мария, у боле 
раннихь художников отличающаяся св.жей простонародной прелестью, стала у Ве- 
рокко свфтской дамой. Съ изысканным вкусомъ накинута вуаль, украшаюшая искус- 
ную прическу... Когда она молится, она складываетъ стройные, блВдные пальцы 
совсфмъ особымъ образомъ. Съ тонкой свЪтской улыбкой смотритъ она внизъ на 
Младенца, который никогда не шалитъ... мальчикъ и въ то же время приниъ... Хра- 
нящаяся во Флоренши картина, изображающая Товтю, содержитъ... быть можеть всю 
квинтассенцио его творчества. Эти гибкие, дЪвичьи нфжные отроки съ шелковистыми, 
вьющимися волосами, идущие среди пейзажа, точно танцуя менуэтъ,... съ манерной 
грашей размахивая аристократическими руками,—они ясно показываютъ, что идеалъ 
красоты этого новаго поколЪы!я былъ прямо противоположенъ тому, которому по- 
клонялось предыдущее поколЬн!е› (тамъ же, стр. 113—114). Чрезвычайно характе- 
ренъ для стиля Вероккю воспроизводимый нами рисунокъ карандашомъ, храняцийся 
нынЪ во Флоренши (рис. 60). 


Ботичелли былъ ученикъ Полайу- 
оло и Вероккто, и вуян!е ртихъ учителей, 
въ особенности второго, ошущается ЯСНО 
на первыхъ произведеняхъ Ботичелли, 
но очень скоро онъ выходитъ на само- 
стоятельный путь и вырабатываеть свой 
собственный стиль. Подобно большинству 
кватрочентистовъ, Ботичелли въ теченте 
нфсколькихь стол фт былъ почти совер- 
шенно забыть. Вновь ‹«найденъ» онь 
быль только въ ХХ в. подъ вмян!емъ 
английской группы художниковъ, такъ 
называемыхъь прерафарлитовъ, объяви- 
вшихь его однимъ изъ величайшихь ху- 
дожниковъ; съ тЪхь поръ Ботичелли 
сталъ предметомъ усерднаго изученя и 
толкован1я. Въ Ботичелли привлекаетъ 
и волнуеть насъ теперь его раздвоен- 
ность, скорбь его, странно сочетающаяся 
‘съ нфжной улыбкой. ВеликолФиный ри- 
совальшикъ, Ботичелли сравнительно 
слабфе какъ колористъ, и ему не удается 
Рис. 60. Рисунокъ головы Мадонны. А. Вероккю. Свести къ гармоничному овЪтовому ак- 

корду пестрыя краски своихъ картинъ; 
искусствомъ. композиции онъ владФеть въ совершенствЪ; въ особенности хороши въ 
этомъ отношеши его круглыя картины (такъ называемыя «Топ4о»), гдЪ онъ изо- 
бражаеть Мадонну съ Младенцемъ, окруженную ангелами. Но, пишеть ли онъ рели- 
гтозныя картины или мивологическя— «Рождене Венеры», «Весна», Ботичелли все- 
гда меланхоличенъ. Скорбно глядятъь его Мадонны, съ печалью въ глазахь стоять 
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кругомъ ангелы, и даже улыбка Божественнаго Младенца полна предчувствуя буду- 
щихъ страданий. Сладостно прекрасны его Венера, дЬвственныя танцуюция фигуры 
его «Весны», и все же красота ртихь лин, прелесть ртихъ яркихъ ивЪтовь не 
ралуетъ зрителя, ясно ошушающаго противорфче между праздничностью этихъ формъ 
и скорбнымъ выражентемъ лишъ. Очень мтко выразился одинъ критикъ, что кар- 
тины Эти словно созданы человфкомъ, котораго, когда онъ молился ВенерЪ, преслЪ- 


довала мысль о боле чистомъ идеалЬ, о ДЪвЪ Марии. 


Сынъ Филиппо Липпи, ученикь Ботичелли, Филиппино Липпи быль чрезвы- 
чайно даровитымъ и разностороннимъ художникомъ, лишенным, однако, своей соб- 
ственной физтономи. Въ начал своей дЪятельности онъ подражаль Ботичелли: онъ 
также изященъ, изысканъ, такъ же скорбно улыбаются его Мадонны, ангелы и святые; 
но Филиппино Липпи лучций  колористь, чфмъ его учитель. Лучшая быть можеть 
картина его въ этомъ первомъ перюд— «ВидЬн!е св. Бернара». Позднфе флорентйцы 
поручили ему закоичить роспись капеллы Бранкаччи, незаконченную Мозаччьо. Липпи 
тогда подчиняется влян!ю великаго предшественника; стиль его становится мощным, 
героическимъ, чтобы, наконешъ, власть въ какой-то суетливый драматизм. 

Характерным примфромъ стремления нЪкоторыхъ послЬднихь кватрочентистовъ 
отказаться отъ наслфдря своихъ учителей, чтобы вновь обрфети чистоту и глуодкую 


реликтозность художниковъ треченто, 
является Пинтурикк!о, который кажет- 
ся средиевфковымъ художником, за- 
бредшимь случайно среди кватрочен- 
тистовъ, какъ выразился одинъ кри- 
тикъ. Есть иЪчто общее у Пинтурикко 
съ Бенопцо Гопиоли: та же плодови- 
тость, тоть же ковровый стиль, та 
же ивфтистость, та же анекдотичность 
и полная беззаботность по отношению 
къ исторической правдЪ (рис. 61). Но 
что представляется вполнф естествен- 
нымъ у Беноцио Гоццоли, кажется 
анахронизмомъ у Пинтурикко послЪ 
всЪхь завоеванй кватроченто. Но 
архаикомъ Пинтуриккю  показываетъ 
себя почти исключительно въ мно- 
гочисленныхъь фрескахъ; стапковыя 
же картины его обнаруживаютъ боль- 
шую технику и обширныя знаня ма- 
стера, стоявшаго вполнЪ на уровнЪ 
своей эпохи. Пинтуриккю въ общемъ 





принадлежить къ той категория легко 


т О, ХО ТЕ : иде ь : 
принимаемыхь художниковъ, кото- рис. 61. Явлеше ДЪвы двумъ святымъ.” Пинтур икко 
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рые, развлекая зрителя и доставляя 
ему наслаждене прелестью красокъ, 
изяшествомь лини, изобрЬтательно- 
стью и разноображемъ формъ, вовсе 
не волнуютъ, не потрясаютъ его и не 
въ силахъ доставить ему великихъ 
духовных радостей (рис. 62). 

Для многихъь поколЬн!й умбрий- 
сюй художникъ, учитель Рафарая, 
Перуджино оставался типичным, иде- 
альнымъ религознымъ живописцем. 
Влмяне его было въ свое время гро- 
мадно, идо сихъ поръ еще на ЗападЬ 
рыночная, такъ называемая региг!оз- 
ная, живопись пользуется выработан- 
ными Перуджино типами и компози- 
шонными формулами. Что характери- 
вуеть персонажей Перуджино, рто— 
ихъ мечтательное. тихое и и/фжно-сла- 
достное выражеше. Въ лучших произ- 


ведентях”ь его эта мечтательность пе- 





реходитъ въ ркстатичность, и тогда 
Рис. 62. Аполлонъ и Марей. Пинтуриккю. Перуджино дфиствительно трогаетъь и 
возвышаеть зрителя (рис. 63). Но слишком часто Перуджино, въ особенности подъ 





Рис. 63. Мадонна. Перуджино. 
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конешь своей жизни, впадаль въ слашавую манерность и трафаретную сеитименталь- 
ность, которыя большинствомь принимались за истинную религюзность, но которыя 
теперь способны лишь раздражать, ибо ясна вполиЪ неискренность и ремесленность 
этихъ картииъ послФдняго пертода мастера. Съ чисто живописной точки зрЪн!я глав- 
ныя быть можеть достоинства картинъ Перуджино заключаются въ ихъ пейзажныхъ 
фонахъ, очянныхъ н‚жнымъ, словно не-матеральнымъ свЪтомъ. Пейзажи рти Перу- 
джино уметь подчинять настроен!ю изображенной на переднемъ планЪ сцены и свя- 
взывать такимъ образомъ воедино человфка и природу. Что же касается передачи 
имь свфта, который какъ бы окутываеть всЪ его фигуры, то въ этомъ отношенЁи 
Перудязино стоить совершенно одиноко въ свое время, и нужно дойти до позднЪй- 
шихъ венешанскихь художниковъ, чтобы найти что-нибудь равнопфнное въ этой 


области. 


ОЧЕРКЪ СЕДЬМОЙ. 


ЗОЛОТОЙ ВЪКЪ. 
(Классическое искусство ). 


Леонардо да Винчи—имя того великаго художника, который открываеть собою 
новую эру итальяискаго искусства, золотой его вЪФкъ, очень краткй (съ начала до 
средины ХУТ в.), но давший мтру величайших художественныхь геневъ, создавших 
новое классическое искусство, равношфнное античному, и выработавшихь рстетиче- 
ске каноны, дйстве которыхь мы ошушаемъ и понынЪ. Ученикъ Вероккю, Лео- 
нардо— ровесникъ послЪднихъ кватрочентистовъ, Перуджино, напр.; и все же нельзя 
его разсматривать вмЪстЪ съ ними, —до того отличенъ онъ отъ нихъ. Напротивъ, онъ 
виолнф на своемъ мЪфетЬ среди художниковь слФдуюшаго поколнтя, живописцев 
чинквеченто (ХУТ в.). Личность Леонардо да Винчи, изобрЪфтателя, инженера, строи- 
теля, ученаго, философа, скульитора и живописца, не умфшается въ рамкахъ истори 
искусствъ и приналлежить истори культуры. Мы здЪсь можемъ разсмотрфть очень 
кратко лишь живописна. 

Можно найти тЪхъь художниковъ, которые вяли на Леонардо, Вероккто, Бо- 
тичелли, и все же этими вмян!ями его творчество, творчество гешя, объяснить не- 
возможно: оно представляется намъ какимъ-то чудомъ. Леонардо оставить намъ очень 
мало произведений. (ь одной стороны, словно какой-то злой рокъ тяготЬлъь надъ ними: 
отъь стрЬль французскихь солдать погибла въ Милан конная статуя герцога Фран- 
ческо Сфорца; оть людского невЪжества и грубости пострадала его «Тайная Вечеря»‹ 
которая служила иЪлью для стрЬльбы солдатъ, и нижнюю часть которой изуродовали, 
пробивъ въ стЪнЪ дверь, монахи, хозяева монастыря, гдЪ была написана рта фреска. 
Но въ гибели своихъ произведенй виновать, съ другой стороны, и самъ художникъ: 
неутомимый искатель, любопытствуюций химикъ, онъ, отвергая выработанные уже 
рецепты лаковъ и красокъ, стремился самъ найти новыя формулы и не боялся про- 
дВлывать подобные опыты надъ своими собственными гентальными произведениями. 
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Въ результат «Тайная Вечеря» теперь — лишь блЪдное, смутное видЬн!е, съ каждымь 
годомъ тускнфющее. Портреть Монны Лизы потемнЪль до того. что н`которыя де- 
тали уже плохо различимы; еще болЪе потемнфлъ Тюоаннъ Креститель. И все же, не- 
смотря на скудость въ количественномъ отношении оставленнаго имъ художествен- 
наго наслЬдства, мы должны признать громадное историческое и рететическое зна- 
чен!е сдЪланнаго имъ. 


Одно изъ первыхъ произведенй Леонардо «ДЪва среди скалъ» (рис. 64). Въ 





Рис. 64. ДЪва среди скалъ. Леонардо да Винчи. 


скалистой декораши этой картины можно найти слЪды Вероккто, но освЪщен!е, вы- 
ражене лицъ, композинтя уже совершенно самостоятельны. ЗдЪсь впервые Леонардо при- 
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мфняегъ, хотя еще робко, премъ свЪто-тЬни; свЪтъ проникаеть въ гроть черезъ 
расшелины скаль и, сравиительно ярко оснфшая нФкоторыя части фигуръ, оставляетъ 
друг!я въ тЪни. ЗдЪеь уже проявляется стремлене Леонардо къ гармони тоновъ: 
яркость красокъ заглушена и сведена къ гармоничному единству. Поразительны лица: 
это—не печальная грашя ботичелмевскихь фигуръ, не сентиментальная элегантность 
перуджин!евскихъ образовъ, но совершенно особая, прельшающая красота, нфжная, 
утонченно-чувственная и радующая совершенствомъ формъ. Композишонное мастерство 
художника сказывается и въ этой уже картинЪ, персонажи которой могутъ быть впи- 
саны въ равнобедренный треугольникъ; вершина его—голова ДЪвы. 

«Тайная Вечеря» (въ трапезной монастыря св. Мари, въ МиланЪ), на ряду съ 
Сикстинской Мадонной Рафарля, быть можеть самое знаменитое и популярное произ- 
ведене Возрождения. Сюжеть ртоть часто привлекаль вниман!е итальянскихь худож- 
никовъ, — отмфтимъ, между прочимъ, фреску Гирландайо. Но какое громадное разстояне 
между ртимъ произведентемь и фреской Леонарло, 0 которой мы. къ сожалЬнию, мо- 
жемъ судить теперь лишь по стариннымъ кошямъ и гравюрамъ. Гентальный художникъ 
выбраль тотъь моментъ, когда Христосъ только что произнесъ слова; «Одинъ изъ васт 
предасть Меня». Слова эти вызываютъ среди апостоловъ самыя разнообразныя чувства — 
страдания, возмущения, гиЪва, стыда, которыя Леонардо изобразилъ съ громадной силой 
выраженемъ лицъ, жестомъ рукъ, движенемъ тЪла, нигдЪ не переходя за грань пре- 
краснаго. Вь то же время, группируя свои фигуры по три, подчиняя ихъ всЬ пен- 
тральной фигур Христа, Леонардо до- 
стигаеть полнаго единства композиши, 
формальнаго, психологическаго и рели- 
г1ознаго. Чувство гармони, присущее 
гентю Леонардо, нашло здЪсь свое полное 
выражене. 

Незаконченная «Св. Анна и дЪва 
Мар!я» (нынЪ въ ЛуврЪ, въ ПарижЪ) 
представляеть дальнфйшее развиме эле- 
ментовь и стиля «ДФвы среди скалъ» 
(рис. 65). Контуры смягчаются еше бо- 
лЪе, всЪ углы стираются, всЪ лин!и круг- 
лы, фигуры какъ бы озарены мягкимъ, 
словно не-матергальнымъ свЪтомъ, и на 
лицахъ ихъ играеть та странная, «лео-` 
нардовская» улыбка, которая вызвала 
столько догадокъ и литературныхъ ком- 
ментар!й. 

ПредЪломъ достиженй Леонардо 
явился Знаменитый портреть флорен- 
тинки Монны Лизы дель Джокондо 
(рис. 66). ЗдЪсь нЪть уже лин, но оды Рис. 65. Св. Аннаи дЪва Марйя, Леонардо да Винчи. 
только. формы, выступаюция въ тускломъ мерцан!и золотистаго всюду разсФяннаго 
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Рис. 66. Дилоконда, Леонардо да Винчи, 





св\та; отдфльныхъ красокъ 
нЪтгь. но есть переливаю- 
шаяся ивфтовая гармония, 
вь которой доминируетъ 
на переднемъ планЪ рыже- 
ватый тонъ, а на заднемь— 
голубовато - серебристый. 
Свободно и мягко сложен- 
ныя руки дивной красоты 
не менЪе выразительны и 
не мене загадочны, чфмъ 
лицо, надъ разгадкой нфж- 
ной и въ то же время же- 
стокой тайны котораго би- 
лось столько умовь. Ко- 
нечно, живая Монна Лиза, 
жена богатаго флорентй- 
ца, не могла быть такой; 
изображенный на портрет 
образъ—создане художни- 
ка, и, безь сомнфния, тайна 
Джоконды — тайна самого 
Леонардо. 

Влтянте Леонардо да 
Винчи на итальянское 
искусство было чрезвычай- 
но велико. Его аристокра- 
тическй, гармоничный 
стиль, его композишонное 
мастерство, стремлене его 
кь свЪто-гни и къ заглу- 
шеннымъ, сведеннымъ въ 
одинъ — аккордъ тонам\ь 


опредФлили отчасти дальнйшее развитие классическаго искусства, и мы можем про- 


слЪдить прямую зависимость отъ Леонардо да Винчи иЪлаго ряда крупныхъ художни- 


ковъ, 


Изъ учениковъь Леонардо отмфтимь Содома, Амброджю ди Прэдиеф, Чезарэ да 


Сэсто, Джованни Бэльтрафо и Андреа Соларо. Ихъ художественная личность не ярка; 


подчинившись всенЪло мошному виянио своего учителя, они переняли у него тЪ 
ы- —5 : з 3 


характерныя особенности, которыя легче всего могли быть повторены: изящество, 


нфжность, тусклый, мерцпаюций колорить; но духь Леонардо остался для нихъ закрыть. 


НЪкоторые пытаются даже повторить плЪнительную «леонардовскую» улыбку, но она 


\) нихЪъ лишается всякой таинственности и становится слишком”ь откровенной. 
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ОтдЬльно нужно отмфтить болЪе самостоятельнаго ученика Леонардо — Бернардо 
Лунни, творца многочисленныхъь фресокъ, до сихъ поръ еше украшающихъ церкви 
Ломбардии; нфжностью и сентиментальной прелестью своихъ фигуръ онъ н\Феколько 
напоминаеть Перуджино, но композишюонное мастерство, мягк!я краски, острая улыбка 
нфкоторыхь лишь изобличаютъ въ немъ художника школы Леонардо. 

БолЪе отдаленна и менфе замфтна связь съ Леонардо великаго пармскаго ху- 
дожника Корреджо, самаго чувственно-красиваго, быть можеть, изъ итальянскихъ жи- 
вописцевъ. Безь сомнфнйя, однако, что сладострастная прелесть образов Корреджо, 
его виртуозная свЪто-тЬнь, мягкая моделировка имъ формъ одними свУтовыми пят- 
нами, все рто—дальнфйшее развил!е данныхъ Леонардо принциповъ. Но въ то время, 
какь Леонардо, глубок мыслитель и художникъ, обладавший въ высшей степени 
чувствомъ мФры, всегда подчинялъ форму содержанию, Корреджо, отдаваясь упоенйю 
физической, чувственной красотой, создаетъ произведеня, чарующия глазъ, но по с0- 
держаню своему совершенно ничтожный. Въ особенности то замфтно на религтозныхъь 
картинахъ его, шокирующихъ прямо зрителя своимъ легкомыслемь и отсутствемь 
малфйшаго искренняго религтознаго чувства, но восхишающихъ, однако, его модели- 
ровкой лицъ и тЪль, свЪтовою игрою, утонченной грашей созданныхь художником 
образовъ. Шедевромъ Корреджо является его сертя миеологическихъ картин: 10, Ан- 
т1опа, Леда, Даная и др. На послЪдуюция поколЬнтя художников Корреджо оказаль 


громадное вмян!е, которое можно прослЪдить до самаго конца ХУ в. 


* * 
* 


«Появлене ЛМикель-Анджело въ итальянскомъ искусствЪ можно сравнить съ мо- 
гучимъ, плодотворным и въ то же время опустошительнымъ горнымъ потокомъ. 
Непреодолимо покоряя и увлекая за собою всфхъ, онъ научилъ немногихъ, для боль- 
шинства же вляне его было пагубно. Микель-Анджело почти съ первыхъь шаговъ— 
законченная личность, страшная своей односторонностью. Онъ воспринимаеть мЦуь 
как ваятель, и только какъ ваятель. Его интересуетъ лишь опредфленно выраженная 
форма, и только тЪло человЪка кажется ему достойным изображеня. Многообразия 
вселенной для него не существуетъ. Человчество, состояшее изъ тысячи разнообраз- 
ныхъ индивидовъ, ему чуждо. Его м'ръ — особая, боле могучая порода людей. По 
сравненю съ жизнерадостным Леонардо, онъ стоитъ одинокимъ, презирающимъ 
м!ръ, ибо м!ръ, каковъ он’ъ есть, ничего ему не даетъ». Такъ характеризуеть Ми- 
кель-Анджело Буонаротти историкъ искусства Вельфлин. При оифнкЬ Микель-А нджело 
замБчаеть другой критикъ, не слЪдуеть терять изъ виду, что овъ быль и всегда 
оставался скульпторомъ, и что мыслиль онъ какъ скульшторъ, даже когда писаль 
картины и фрески. ЦвЪтовая его гамма очень блЪдна и однообразна: <Фрый, сЪрова- 
то-синЙ, желтоватый и блЪдно-рыжеватый — таковы вс его тона. Рисунокъ его— 
точно ударъ рЪзца: розктй, опредЪленный, онъ словно высЪкаеть фигуры. Композишя 
Микель-А иджело необыкновенно компактна, сжата, массивна даже; нигдЬ въ немъ 
ить неопредЪлени ости, разслабленности, расилывчатости. Эта строгая сконцентриро- 
ванность формы есть выраженте громадной напряженности чувства: застывния въ на- 
пряженти фигуры Микель-Анджело производятъ такое впечатлЬн1е, что они внезапно 
разорвуть свои путы, встанутъь и потрясуть небо и землю. Дисгармония, разладъ, про- 
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тиворьч1е были въ самомъ характерЪ 
художника, глубоко чувствующемъ, 
порывистомъ; отсюда трагический тонъ 
всЪхъ его творен!й, напоенныхъ всег- 
да какой-то горечью. Искусство Ми- 
кель-Анджело требуетъ портому боль- 
шого усимя со стороны зрителя для 
воспртятя своего: аскетически-суро- 
вое, оно не плЪняеть прелестью кра- 
сокъ, мягкостью формъ, переливами 
‘евЪта; природа отсутствуеть въ его 
произведентяхъ, отсутствують и жи- 
вотныя. Лишь человЪкъ одинъ вла- 
ствуеть въ его искусств; но тЬло 
Этого человЪка словно выковано изъ 
бронзы, и въ наготЪ его нфтъ ничего 





чувственнаго, ничего ласкающаго и 

Рис. 67. Святое семейство. Микель-Анджело. чаруюшаго. Этотъ художникъ человЪ- 

ческаго тЪла есть въ то же время са- 
мый духовный изъ всЪхь художниковъ. 

Одно изъ раннихъь произведений его— «Св. семейство» (рис. 67). ЗдЪсь уже мы 
находимъ всЪ характерныя особенности художника: компактность композиши, слит- 
ность всфхъь фигуръ, словно высЪченныхъ въ одной глыбЪ, рисунокъ рЪзко опредЪ- 
лененъ; «Микель-Анджело изображаеть здЪеь не Марпо-Мать (которой вообще не зна- 
етъ) и не царственную Марио, но героиню... Проблема состояла здЪсь, очевидно, въ 
томъ, чтобы на возможно меньшемъ пространствЪ развить возможно большее дви- 
жение» (Вельфлинъ). Критикъ далФе указываетъ, что Микель-Анджело своимъ произве- 
денемъ, быть можеть, хотЪль конкурировать со «Св. Анной» Леонардо, которая въ 
то время производила глубокую сенсашю во Флоренши. 

Микель-Анджело и Леонардо столкнулись вторично при выполнени заказа фло- 
рент!Йскаго правительства, пожелавшаго украсить дворешь синьор!и фресками, дол- 
женствовавшими увфковЪчить войну Флоренши съ Пивзой. Леонардо изобразилъ битву 
при Ангари, Микель-Анджело — тотъь моментъ, когда при внезапномъ нападени пи- 
занцевъ тревожный сигналь призываеть купающихся флоренлйскихь солдатъ. Тема 
эта давала возможность Микель-Анджело проявить все свое мастерство въ изображе- 
ни нагого тЗла. Но, къ сожалн!ю, ни то, ни другое произведене не дошли до насъ. 

Капризу властнаго папы Юля И и интригамъ архитектора Брамантр, покрови- 
теля Рафарля, мы обязаны однимъ изъ величайшихь памятниковъ м!рового искусства— 
фресками Сикстинской капеллы въ РимЪ. Предполагалось, что Микель-Анджело, кото- 
рый былъ тогда извфстенъ, главнымъ образомъ, какъ скульиторъ, не сумЪеть до- 
вести до конца свою работу. Но, отказавшись отъ всякихь помошниковъ, Микель- 
Анджело одинъ взялся за ртоть гигантскй трудь—нужно было расписать сводъ въ 
40 метровъ длины и въ 13 метр. ширины—и закончиль его въ четыре года. Средняя 
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Рис. 68. Сотвореше человЪка. Микель-Анджело. ] 
часть свода содержитъ ветхозавЪтную исторю, начиная оть сотворевя мгра и кон- 
чая жертвоприношентемъ Ноя; съ обфихъ сторонъ ртой исторической части Микель- 
Анджело написалъ пророковъ и сивиллъ,—эти фигуры отдЪлены одна отъ другой на- 
писанными пилястрами, на вершинф которыхъ сидятъ попарно наше юноши; въ тре- 
угольные своды надъ окнами художникъ вписалъ небольшия сцены. Нервое впечатлЪ- 
н!е оть этой росписи растерянность, подавленность: масштаб» взять Микель-Анджело 
слишком грандтозный; дЪло не въ размЪрахъ, конечно, но въ монументальномъ 
и героическомъ характерЪ самой этой живописи, въ ртихъ сверхчелов® ческихь 06- 
разахъь, лишенныхъ всякаго очарованя, но суровый и могуч! паеосъ которыхъ 
устрашаеть и влечеть. Одного дерева достаточно Микель-Анджело, чтобы изобразить 
райск!е сады; обозначене мЪста ограничивается ничтожными намеками, пейзажей— 
никакихъ... Всюду — одно только человЪческое тфло въ самыхъ разнообразныхъь мо- 
ментахъь движеня. Но движен!е это — не пустая гимнастика, какъ у послЪдователей 
Микель-Анджело; ‘художникъ не занимается игрою формъ. ВсЪ рти повороты, странные 
изгибы, эти сложныя движентя, подчиненныя всегда строгому ритму, служать лишь для 
выявления замкнутаго въ ртихъ образахъ духа. Мы воспроизводимъ здЪеь «Сотворенте 
человЪка» —одну изъ лучшихъ фресокъ плафона (рис. 68). Если проанализировать фиг 
гуру Адама, то не трудно замфтить, что поза его очень сложна: тореъ нарисованъ 
еп Тасе, ноги—въ профиль, при чемъ одна вытянута, другая согнута; правая рука также 
вытянута, на лЪвую — фигура опирается. Но благодаря такому сложному сочетанию 
мотивовъ движения, фигура вся одаряется необычайной жизненностью и вызываеть 
впечатлЬн!е громадной напряженности: Адамъ безсиленъ, но онъ тянется не только 
рукою, но и вефмъ тФломъ своимъ къ Творцу, мошный полетъ котораго удачно под- 


— 107 — 








92 Искусство дал вс6*%5. 





Рис. 69. Теремя. Микель-Анджезло. 


черкнуть развфвающимся плащомъ, служащимь одновременно для объединен!я всей 
группы Бога Отца и несущихъ его ангелов. 

Много лЬть спустя Микель-Анджело вновь вернулся къ Сикстинской капеллЪ: 
по настоящямъ папы Павла Ш онъ расписалъ алтарную стЪну капеллы громадной 
фреской Страшнаго Суда. Надъ этимъ произведентемъ Микель-Анджело работаль шесть 
лЪтгь; дымъ кадильницъ, а также поправки поздн-йшаго художника, который одЪль 
всЪ фигуры, написанныя Микель-Анджело, какъ всегда, обнаженными,— все это за- 
труднило очень теперь суждене объ этомъ произведенти старости Микель-Анджело. 
Художникъ здЪсь достигаеть предфльной силы выраженя, — никогда паеосъ его не 
быль столь изступленъ. «Страшный Судъ» уже выходить за предЪлы классическаго 
искусства, всегда нфсколько сдержаннаго и обладающаго чувствомъ мфры. Это произ- 
ведене уже предвЪшаеть слЪдуюшую эпоху искусства — Баррокко; оно именно ока- 
зало наибольшее вмян!е на современниковь Микель-Анджело и на пошедшихъ ва 
нимъ художниковъ. И нельзя сказать, чтобы это вмян!е было благотворнымъ. Ва- 
зари и др., не обладавиие гентемъ учителя, стремясь всегда къ гигантскому, къ не- 
обычайному, къ чрезмфрному, впали въ холодную напышенность и въ манерность. 
«Для итальянскаго Ренессанса, пишеть Мутрръ, опъ сдФлался тЪмь рокомъ, который 
онъ самъ же создаль въ Сикстинской капеллЬ. Онъ отнялъ у искусства любовь къ 
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простотЪ, къ обычному, къ красочности. Кто видаль этихъ демоновъ, тому все ка- 
залось ничтожнымъ. Друге художники также хотФли создавать гигантовъ, въ кото- 
рыхъ живуть и рвутся наружу силы вселенной...» 

х . 

Вь течене н-сколькихъ столфтй, до средины ХХ в. Рафаэль Сапшо считался 
величайшим художникомъ итальянскаго Возрождения. Имя его было синонимомъ кра- 
соты и благородства; произведешя его считались откровенемъ высшей, идеаль- 
ной красоты, на произведеняхь ртихъ воспитывались поколЬи!я художниковъ, они 
служили масштабом хорошаго вкуса, и на нихъ зиждется все такъ называемое ака- 
демическое искусство, съ его условностями. ЗатЬмъ наступила естественная реакшя 
противъ такого исключительнаго поклоненя, разсматривавиаго всфхь предшество- 
вавшихъ Рафарлю художниковъ, лишь какъ предтечъ. Лучшее изучене различных 
художественныхь итальянскихь школъ, отврашене къ бездушной вылошенной кра- 
сивости академиковъ, вкусъ къ красочности привели вновь къ неправильной оцфнкЪ 
Рафарля, на этотъ разъ уже рЪ®зко отрицательной. Лишь въ самое послЪднее время 
критика установила болфе справедливое отношен!е къ создателю ватиканскихъ фресокъ 
и столькихь прекрасныхъ Мадоннъ. 

Рафаэль жилъ очень недолго: онъ 
умеръ 38-ми лЪть; но сдФлалъ очень 
много, работая съ» поразительной легко- 
стью и свободой. Развит!е его шло чрез- 
вычайно правильно, безъь скачковъ и 
потрясений. Въ противоположность Ми- 
кель-Анджело, который, одинок, шелъ 
вполнЪ своимъ путемъ, ничего ни отъ 
кого не заимствуя, Рафарль перенялъ 
очень много оть своихъ предшествен- 
никовь и современниковь и испыталь 
самыя противорЪчивыя влян!я, начиная 
оть Перуджино (его учителя) и кончая 
Микель-Анджело. Но, беря подходяшее 
для себя у того или иного художника, 
?афарль умфль безь труда претворять 
это чужое и дБлать его своимъ. Этотъ 
счастливый даръ придаеть его произве- 
денямъ какую-то особую легкость, без- 
заботность и жизнерадостность и дЪлаеть 
его наиболЪе типичным представителем 
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«классическим» художником. Рядомъ 
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съ бунтуюшимъ Микель-Анджело и съ. \ 
и т бручене арт ая: 
таинственнымъ Леонардо да Винчи, Ра- Рис. 70. Обручене Марш. Рафарль. 


фарль представляется незрЬлымъ, наивнымЪъ, даже поверхностнымь. На самомъ дЪлЪ, 
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какъ типичный «классикъ», Рафарль всегда очень сдержанъ, полонъ мфры и стре- 
мится подчинить свое искусство исключительно лишь формальнымъ мотивамъ: передъ 
тречентистомъ всегда стояла религтозная идея, и ей онъ подчинялъь всешло свое 
творчество; кватрочентисть стремился къ реализму, онъ хотФаъ разсказать, поучить, 
развлечь. Художникъ классической эпохи въ композиши своей, въ рисункЪ, въ мо- 
делировкЪ лишъ, въ выразительности ихъ руководствуется исключительно формальными 
мотивами: онъ стремится къ рстетическому впечатлЪнию, къ красотЬ формъ, къ кра- 
сотЪ позъ какъ къ таковой и этой формальной красотЪ приносить многое въ 
жертву. Лишь такой генй, какъ Рафарль, могъ удержаться на грани, отдЬляющей 
такое высокое искусство отъ конфектной красивости, пустой нарядности и скучной, 
трафаретной рлегантности. Ученики и послФдователи Рафарля на ртой грани не удер- 
жались, конечно, а за ними по Этому пути послФдовали и академисты всфхъ странъ. 
Но дЪлать за нихъ всфхь отвЬтственнымъ Рафаэля было бы несправедливо. 

?афарль родился въ Урбино, въ горной Умбрии; 16-ти лЪть онъ переБхаль въ 
Перруджю и поступилъ въ учене къ Перуджино; къ этому пертоду относится ифлый 
рядъ небольших”ь произведений, написанных ъ совершенно въ стил учителя: та же 
мечтательная ижность, та же мягкость рисунка и колорита. Гораздо болЪе самостоя- 
тельно уже «Обручене Марш» (рис. 70). Женск!я лица здФсь еше близки очень къ 
типу Перуджино: тЪ же удлиненные глаза, 
тоть же тонкй подбородокь и крошечный 
ротъ; но Рафарль проявляеть здФсь уже свое 
композишонное мастерство: фигуры идеальной 
граши сгруппированы имъ очень удачно. 
Двадцати лЬть Рафарль пр’Бзжаеть во Фло- 
ренцию, гдЪ знакомится съ творешями /Лео- 
нардо, Микель-Анджело и великихъ старыхъ 
мастеровъ — Мазаччьо, фра Анжелико. Его 
искусство становится здЪсь боле серьезным, 
болфе мужественнымъ; постепенно онъ осво- 
бождается отъ разслабляющаго искусства Пе- 
руджино. Очень благоразумно онъ не стре- 
мится подражать героическому величию Ми- 
кель-Анджело или таинственной углубленности 
Леонардо, но, воспринявъ отъ нихъ принципы 
большого стиля, онъ идеть дальше своимъ 
путемъ. Къ ртому флорентйскому пертоду от- 
носятся его первыя Мадонны (рис. 71). ОнЪ 6бо- 
лЪе просты, болЪе человфчны, если можно 
такъ выразиться, чЪмъ образы Ботичелли, Лео- 





нардо; но нфжная красота ихъ— совершенна. 
Рис. 71. Мадонна. Рафаэль. Въ этихъь Мадоннахъ нЪть ничего загадочна- 

го, ничего влекушаго, но онф благородны и иФломудренно прекрасны. 
Благодаря протекши архитектора Брамантр, папа Юй И призваль въ Римъ 
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26-ти лЬтняго, еше сравнительно мало извфстнаго Рафаэля и поручилъь ему роспись 
ифлаго ряда залъ въ Ватиканскомъ дворцЪ. Такъ называемыя Станцы Ватикана въ 
творчеств\ Рафарля играютъ ту же роль, что Сикстинская капелла въ творчеств® 
Микель-Анджело. Работу свою оба художника кончили одновременно; но въ то время 
какъ Микель-Анджело создавалъь въ одиночествЪ свои трагическе образы, окружен- 
ный учениками и друзьями Рафаэль радостно творилъ свой ясный праздничный м!ръ. 

Первая комната (4еПа успа(ага), какъ справедливо зам Фтилъ одинъ критикъ, вы- 
ражаеть сушность той идеи, которую стремилось осушествить Возрождение: слянте 
античности съ христтанствомъ; эти фрески прославляютъ равновфсе и правильный 
ритмь человЪческихь способностей — разума и чувства. На одной стЪнЪ «Споръ о 
св. Причаслти», на другой, противоположной -‹«Аоеинская школа»; тамъ—святые, про- 
роки, мученики, здФсь —философы, ученые. Наве рху, надъ окнами «Юриспруденшя», 
напротив — «Парнасъ» (рис. 72). 





Рис. 72. Парнасъ. Рафаэль. 


«ДЪУйствительная ифнность этихъ картинъ,—говоритъ Вельфлинъь,— заключается не 
въ частностяхъ, а въ общемъ соподчинени, въ ритмическомъ оживленти простран- 
ства. Это —декоративныя работы большого стиля, понимая слово «декоративный» не 
въ общепринятомъ смысл. Я подразумЪваю здЪсь стЬнопись, гдЪ главное вниман!е 
художникъ сосредоточиваеть не на отдфльной головЪ, не на психологической связи, 
а на расположени фигуръ на плоскости, на отношени ихъ пространственной бли- 
зости» (Классическое искусство, стр. 66). 

Въ этомъ отношенти самое совершенное быть можетъ изъ этихъ произведенй 
фреска, посвяшенная прославлентю античной мудрости,—«Аеинская школа». Сколько 
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здесь  свфта и воздуха, какъ свободно и гармонично группиру- 
ются фигуры, какъ ритмичны всЪ дву кен!я, какь благородны и аристокра- 
тичны въ лучшемь смыслЬ того слова всЪ фигуры. Это искусство не 
потрясаеть, не поражаеть, но оно озаряеть насъ какимъ-то свфтомъ, очишаеть и 
облагороживаеть. 

Вторая комната носить нЪсколько иной характеръ. ЗдФсь Рафаэль выказываеть 
себя болБе яркимъ колористомъ; рисунокъ его прюбрфтаеть порывистый характеръ; 
онъ становится художникомъ движеня. Въ этомъ, безь сомни!я, нужно видфть от- 
звукъ сикстинскихъ фресокъ Микель-Анджело. Фрески второй комнаты изображаютъ 
нфкоторые эпизоды Священной и Древней истори, по мнфнию современниковъ, но 
въ дЬйствительности служатъ къ прославленю папы Юля И, его побфдь и полити- 
ческой роли его въ ЕвропЪ. Въ третьей комнат рукой Рафарля написана лишь одна 
большая фреска «Ножаръ въ Борго» (рис. 73); остальныя принадлежать его ученикам 





Рис. 73. Пожаръ въ Борго. Рафарль. 


ЗдЪеь уже начинаютъ сказываться нфкоторые недостатки рафарлевскаго стиля, 
внадающаго въ холодиую, однообразную красивость, слишкомъ всегда изящнаго, гар- 
моничнаго, безь единаго диссонанса. Появляются первые признаки спЬшнаго выпол- 
неня и ремесленности. 

Всеобщий любимець и баловень, Рафарль не можеть уже самъ исполнить 
всЪ т сдаказы, которые его умоляютъ принять; онъ передаеть ихъ своимь 
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ученикамъ; самъ дфлаеть лишь предварительные наброски или беретъ на 
себя отдЬлку лиць. Изъ учениковь Рафарля самымъ  талантливымъь нужно 
считать Джуд Романо, яркаго, нышнаго декоратора, впослдств!и подражавшагоМи- 
кель-Анджело. 
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Рис. 74. Сикстинская Мадонна. Рафаэль. 


Рукь Рафаэля принадлежать еше, однако, дивныя миоологическя фрески виллы 
Фарнезина; ученики его здЪсь тоже работали, но подъ руководствомъ мастера. Кон- 
трасть этихъ произведен!й съ миеологическими картинами Корреджо поразителенъ. 
Въ образахъ Рафарля нфть ни малфйшей чувственности: изображаеть ли онъ обна- 
женную Галатрю или Нсихею, Рафарль всегда чистъ, ясенъ, чуть даже холоденъ. Жен- 
щины, амуры его— лишь совершенныя формы. 

Къ послЪднему пертоду творчества Рафарля въ РимЪ относятся нфкоторыя изъ 
его лучшихъ религозныхь картинъ; на первомъ мЪетЪ нужно поставить, конечно, 
«Сикстинскую Мадонну» (рис. 74), въ которой онъ дадлъ новый типъ ДЪвы, носитель- 
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ницы Бога. ЗдЪсь, дЪйствительно, первенствуюшее значене получиль Младенец 
Христосъ, таинственный взглядъ котораго— одно изъ высшихъ достиженй рафарлев- 
скаго гения, 





Рис. 75. Портреть папы Льва Х. Рафаэль. 


Характеризуя, хотя бы кратко, творчество Рафарля, необходимо сказать нфеколько 
словъ и о портретахъ его. Лучпие изъ нихъь—«Левъ Х» (рис. 75), «Юм ИП», «Неиз- 
вФстная», «Кардиналь Алидози». Въ этихъ произведеняхь съ присушей ему красотою 





формы художнику удается сочетать большую силу выразительности и реализмъ, не 
отетупаюций даже передъ изображентемъ физическаго уродства. 


Б. ШаецерЪ. 
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